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W  «in  wir  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  von  „der  Antike"  reden,  so 
verstehen  wir  darunter  in  zehn  Fällen  neun  Mal  Werke  der  griechischen  Plastik. 
Obwohl  nun  ein  solcher  Sprachgebrauch  dadurch,  dass  er  unter  uns  gäng  und  gebe 
geworden  ist,  noch  nicht  als  richtig  oder  sachlich  berechtigt  erwiesen  wird,  so  muss 
er  doch  seinen  Grund  in  einem  thatsächlichen  Verhältnis»  haben,  l  ud  dies  thal- 
sächliche Verhältnis*  ist  hier  leicht  aufzufinden  und  nachzuweisen.  Die  Kunst  der 
nichtgrierhischeu  Volker  des  Allerthums  ausser  der  römischen,  die  wir  gewöhnlich 
von  der  griechischen  nicht  oder  kaum  unterscheiden,  und  die  auch  wirklich  von 
dieser  so  abhangig  ist,  dass  sie  nur  als  Fortsetzung  uud  Abschluss  der  griechischen 
Kunst  betrachtet  zu  werden  verdient,  die  Kunst  der  Ägypter,  Assyrer,  Phönikcr  und 
der  sonstigen  Barbaren  im  antik  hellenischen  Sinne,  so  Bewunderungswürdiges  sie, 
wenigstens  zum  Theil,  in  Anbetracht  der  materiellen  Technik,  so  Interessantes  und  Bedeu- 
tungsvolles sie  in  gegenständlicher  Beziehung  geleistet  und  hinterlassen  hat,  erscheint 
von  ästhetischem  oder  künstlerischem  Standpunkte  lietrachtet  so  beschränkt  und  gebun- 
den, so  mangelhaft  und  unvollkommen,  so  sehr  auf  den  Vorstufen  der  freien  und 
idealen  Eutwickelung  stehn  geblieben,  dass  wir  zweifelhaft  sind,  ob  wir  sie  nach  dem 
eigentlichen  und  höchsten  Begriffe  der  Kunst  mit  diesem  Namen  bezeichnen  dürfen. 
Die  Griechen  dagegen  sind  das  eigentlich  und  wesentlich  künstlerische  Volk,  die 
griechische  Kunst  ist  Kunst  im  höchsten  und  specilischen  Sinne  und  gilt  deshalb 
sehr  erklärlicher  Weise  als  Inbegriff  und  Summe  dessen,  was  das  Alterthum  auf 
diesem  Gebiete,  menschlichen  Schaffens  vermochte. 

Von  den  Schöpfungen  der  Kricchischeu  Kunst  aber,  welche  aus  dem  Strome  der 
Jahrhunderte  gerettet  und  bis  auf  uns  gekommen  sind,  gehört  die  unendlich  tiberwie- 
gende Masse  der  Plastik  an,  und  nicht  allein  die  Überwiegende  Masse,  sondern  auch  das 
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Vollendetste  und  Vorzüglichste,  das  im  vollsten  Sinne  des  Wortes  Mustergillige  und 
für  die  moderne  Kunst  fruchtbar  Gewordene,  so  dass  uns  die  griechischen  Statuen 
und  Reliefe  als  die  Vertreter  der  ganzen  antiken  bildenden  Kunst  erscheinen. 

Es  würde  nun  freilich  ein  starker  Irrthum  sein,  wenn  wir  glauben  wollten, 
sie  seien  dies  thatsächlich  in  dem  Sinne,  dass  das  griechische  Kunslvermögen  sich 
in  ihnen  gegipfelt  wo  nicht  erschöpft  habe;  mit  gleichem  Ruhm  verkündet  die  antike 
Kunstgeschichte  die  Namen  der  grossen  Maler  wie  der  grossen  Bildner  Griechenlands, 
die  Alten  selbst  haben  ihre  Malerei  mindestens  eben  so  hoch  geschätzt  wie  ihre  Bild- 
kunst. Auch  wir  haben  die  Zeiten  hinler  uns,  wo  wir  in  lächerlichem  und  zum 
Theil  schnöden  Vorurteil  von  der  griechischen  Malerei  gering  denken  zu  dürfen  glaub- 
ten; tiefeindringende  Studien  der  neueren  Zeit  haben  uns  die  griechische  Malerei  in 
wunderbarer  Grösse  und  Vollendung  erkennen  lassen,  und  auch  in  weitere  Kreise, 
als  die  der  Kunstgelehrten  von  Fach  ist  durch  den  Machsenden  Vorrath  antiker  Ge- 
mälde eine  Anschauung  der  Malerkuust  Griechenlands  verbreitet  worden ,  welche  jede 
geringschätzige  Meinung  bei  denkenden  Menschen  gründheb  beseitigen  muss.  Denn 
obwohl  von  den  beiden  Ilauptclassen  alter  Gemälde,  die  wir  besitzen,  den  Wandgemäl- 
den und  den  Vasenbildern,  die  ersteren  späten  Perioden  der  bereits  beträchtlich  gesun- 
kenen Kuiist  und  obendrein  Gegenden  und  Orten  angehören,  die  von  den  Mittel- 
punkten des  Kunslbctriebs  ziemlich  weit  seitab  lagen ,  während  die  letzteren ,  die  Vasen- 
biider,  von  der  untergeordnetsten  Technik  der  Malerei  geschaffen  sind  und  beide  Glassen 
namenlosen  Künstlern  oder  Kunsthandwerkern,  etwa  wie  unsern  Decorations-  und 
l'orccllanmalern,  ihr  Dasein  verdauken,  dürfen  sie  sich  doch,  was  Geist  der  Erfin- 
dung, Harmonie  der  Compositum ,  Gorrectheit  und  Reiz  der  Formgebung  anlangt, 
getrost  neben  die  grosse  Masse  der  späteren  Sculpturwerke  stellen ,  mit  denen  unsere 
Museen  angefüllt  sind. 

So  sehr  aber  auch  diese  alten  Malereien  unsere  Bewunderung  und  unser  Stu- 
dium verdienen,  so  sehr  sie  geeignet  sind  uns  von  den  Werken  der  grossen  Maler 
Griechenlands  den  höchsten  Begriff  zu  geben,  und  wenngleich  unsere  Wissenschaft 
mehr  und  mehr  dahin  gelangt,  diesen  Begriff  zur  geistigen  Auschauung  zu  erheben 
und  den  Kunstcharakter  und  die  Vorzüge  der  hervorragenden  Meister  und  Schulen 
mit  fein  abgewogener  Disünction  in  ihrer  Eigentümlichkeit  zur  Darstellung  zu  brin- 
gen: dennoch  bleibt  es  als  Thatsache  stehn  und  wird,  soviel  wir  ermessen  können, 
immer  stehn  bleiben,  dass  wir  die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  mir 
in  den  Werken  ihrer  Plastik  unmittelbar  und  mit  leiblichem  Auge  anzuschaun  ver- 
mögen. Denn  die  Hoffnung,  dass  irgend  ein  Winkel  der  antiken  Erde  noch  eines 
der  Meislerwerke  der  grossen  Maler  berge,  ist  gewiss  eine  sehr  vergebliche;  und  mag 
tlie  Menge  der  Wandgemälde  wie  diejenige  der  Vasenbilder  auf  die  doppelle  Zilfer 
ihres  heutigen  Bestandes  wachsen:  dass  unsere  Söhne  und  Enkel  von  antiker  Malerei 
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wesentlich  mehr,  weil  wesentlich  Anderes  besitzen  und  kennen  werden  als  wir,  ist 
schwerlich  zu  erwarten.  Wenn  dies  aber  der  Kall  ist,  so  wird  die  liefere  Einsicht 
in  das  Wesen  und  in  die  Geschichte  der  Malerei  der  Griechen  für  immer  das  aus- 
schliessliche Eigenlhum  der  forschenden  Wissenschaft,  so  wird  der  Genuas  geistig 
ahnender  Anschauung  der  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Maler  filr  immer  die 
Prärogative  der  Kunstgelehrten  von  Fach  bleiben. 

Ganz  andere  in  Bezug  auf  die  Plastik.  So  reich  und  überreich  auch  unser  Erb- 
theil  an  Werken  der  griechischen  Bildkunst  bereits  ist,  wir  dürfen  glauben  und  hül- 
fen ,  dass  es  noch  Jahrhunderte  lang  wachsen ,  an  Zahl  vielleicht  sich  verdoppeln ,  au 
innerem  Werlhe,  wenn  ein  solcher  sich  abschätzen  lässt,  möglicherweise  vervierfachen 
und  verzehnfachen  wird.  Aber  wäre  das  auch  nicht  der  Fall,  bürge  der  Boden  Grie- 
chenlands, und  Italiens  auch  kein  Werk  von  hoher  Bedeutung  mehr,   wäre  es  uns 

■ 

auch  verwehrt,  die  etwa  noch  ruhenden  Schütze  zu  heben:  die  Bedeutung  dessen, 
was  wir  von  antiker  Plastik  besitzen,  geht  unsäglich  weit  (Iber  diejenige  aller  alten 
Malerei  hinaus,  die  je  zusammengetragen  werden  kann.  Sind  ja  doch  unter  den  Sta- 
tuen und  Bcliefen,  die  wir  haben,  Meisterwerke  hochberühmter  Kunstler,  und  wenn- 
gleich diese  meistens  den  späteren  Epochen  der  bereits  von  ihrer  Sonnenhöhe  herab- 
steigenden Kunst  angehören,  wenngleich  von  jenen  unvergleichlichen  Schöpfungen  der 
höchsten  Blüthezeit  und  der  berühmtesten  Meister,  welche  die  Bewunderung  des 
Alterthums  auf  ihre  Spitze  trieben,  von  den  Hauptwerken  eines  Phidias,  Polyklct, 
Skopas,  Praxiteles,  Lysippos  die  Originale  unwiederbringlich  verloren  sind,  so  haben 
uns  eine  Beibe  von  glücklichen  Nachgrabungen  dieses  unseres  Jahrhunderts  in  den 
Besitz  nicht  allein  von  trefflichen  Copien  und  Nachbildungen  der  untergegangenen 
Originale,  sondern  in  Besitz  von  Originalwerken  der  vollendetsten  Zeit  der  Kunst 
gesetzt,  die,  obwohl  von  den  alten  Schriftstellern  grösstenteils  kaum  mit  einem 
Worte  berührt,  zu  den  grössten  Meistern  und  zu  ihrer  Werkstatt'  in  dem  allernäch- 
sten Verhältnisse  stehn.  Und  noch  mehr  als  das,  nicht  auf  vereinzelte  Meister-  und 
Musterwerke  ist  unsere  Habe  beschränkt,  wir  besitzen  neben  ihnen  eine  Folge  vou 
mehr  oder  weniger  genau  datirbaren  Originalen  aus  fast  allen  Jalurhunderten  der  sich 
entwickelnden  und  der  erst  langsam,  dann  immer  schneller  abnehmenden  Kunst, 
wir  besitzen  eine  Fülle  monumentaler  Anschauungen,  welche  wohl  noch  ergänzt  wer- 
den kann,  und,  so  Gott  will,  ergänzt  werden  wird,  die  uns  aber  kaum  noch  wesent- 
liche Lücken  beklagen  lässt,  oder,  wenn  dies  zu  viel  gesagt  ist,  die  in  Verbindung 
mit  den  schriftlichen  Quellen  sicher  ausreicht,  um  die  Fundamente  der  Geschichte  der 
griechischen  Plastik  für  alle  Zeiten  festzulegen,  uns  die  Anschauung  ihres  ganzen 
Entwicklungsganges  zu  vermitteln.  Und  eben  deshalb  wird  die  griechische  Plastik 
Itir  den  gebildeten  Kunstfreund  wie  filr  den  Künstler  immer  die  Vertreterin  der 

griechischen,  der  antiken  Kunst  in  ihrer  höchsten  Entfaltung  bleiben. 
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In  diesem  thatsarhlichen  Verhältnis*,  welches  für  uns  die  Werke  der  griechischen 
Plastik  zur  Bedeutung  „der  Antike"  schlechthin  erhebt,  dürfte  nun  auch  die  Berech- 
tigung dazu  liegen,  die  antike  Plastik  filr  sich  allein  und  gelöst  aus  dem  grossen 
Zusammenhange  der  allgemeinen  Künsten! wickehuig  Griechenlands  zu  behandeln,  und 
dies  ganz  besonders  da,  wo  es  gilt,  eine  solide  und  eindringliche  Kenntniss  der  alten 
Kunst  für  die  weiteren  Kreise  des  Künstlers  und  des  gebildeten  Kunstfreundes  zu 
vermitteln.  Wohl  sind  die  Künste  in  Griechenland  nicht  unabhängig  von  einander 
geübt  worden,  wohl  gehen  vou  der  einen  zur  anderen  Kunst  die  Fäden  herüber  und 
hinüber,  wohl  sind  auch  wir  noch  im  Stande,  auf  mehr  als  einem  Punkte  nachzu- 
weisen, wie  die  verschiedenen  Küuste  zusammengewirkt,  wie  sie  einander  bedingt 
und  wie  sie  einander  gefordert  haben,  aber,  wenn  es  jemals  der  Wissenschaft  gelin- 
gen sollte,  was  ich  weder  bejahen  noch  verneinen  mochte,  eine  Geschichte  der  grie- 
chischen Künste  in  ihrem  ganzen  allseitigen  Zusammenhange,  in  ihrem  ferneren  Zu- 
sammenhange mit  «lern  gesainmlen  Öffentlichen,  religiösen,  geistigen  und  sittlichen 
Leben  der  Allen,  und  damit  ein  Bild  der  Knnstenlwickelung  hinzustellen,  welches 
der  historischen  Wirklichkeit  entspricht ,  so  ist  das  eine  Leistung  von  so  idealer  Natur, 
dass  wir  uns  zu  derselben  noch  lange  nicht  ftir  fähig  halten  dürfen,  es  ist  aber 
zugleich  eine  Leistung,  die,  wenn  überhaupt,  nur  auf  dem  Boden  der  strengsten 
Wissenschaft  möglich,  und  nur  Rlr  diejenigen  geniessbar  sein  kann,  die  selbst  anr 
dem  Boden  der  strengen  Wissenschaft  Stenn.  Ein  blosses  äusserliches  Nebencinander- 
behandeln  der  einzelnen  Künste  ist  es  nicht,  welches  dem  Begriffe  wissenschaftlicher 
Kunstgeschichte  entspricht,  und  neben  einem  solchen  Nebeneinanderbehandeln  der 
verschiedenen  Künste  ist  die  getrennte  Darstellung  der  Kntwickelung  einer  Kunst 
gewiss  vollaus  berechtigt. 

Ucber  die  zweckmassigste  Art  freilich  der  Darstellung  der  griechischen  Plastik, 
über  den  Weg,  auf  dem  man  hoffen  darf,  den  gebildeten  Kunstfreund  am  tiefsten 
in  die  Erkenntniss  ihres  Wesens  einzuführen  und  ihn  zum  umfassendsten  Genuss 
ihrer  Schöpfungen  vorzubereiten,  wird  sich  streiten  lassen,  und  es  liegt  mir  fern, 
einem  Wege  vor  den  anderen  den  unbedingten  Vorzug  zuzusprechen.  Aber  abgesehen 
von  dem  eigentümlichen  Beize  der  historischen  Darstelluug  an  sich  und  von  der 
Vollständigkeit,  welche  dieselbe  sicherer  als  jede  andere  verbürgt,  wird  es  sich  schwer 
verkennen  lassen,  dass  die  geschichtliche  Betrachtungsweise  der  antiken  Kunst  vor 
anderen,  etwa  nach  ästhetischen  oder  nach  gegenständlichen  Gesichtspunkten  für 
die  Erkenntniss  des  Wesens  ihres  Gegenstandes  nicht  unbeträchtliche  Vortheile  voraus 
hat.  Als  einen  sehr  grossen  Vortheil  der  Art  betrachte  ich  es,  dass  es  der  geschicht- 
lichen Darstellung  ungleich  eher  und  sicherer  gelingen  wird,  den  Sinn  für  das  Wer- 
den und  Wachsen,  fttr  die  Vorstufen  der  Vollendung,  ja  selbst  für  die  früheren  Ver- 
suche der  Kunst  zu  erwecken.    Die  meisten  selbst  künstlerisch,  aber  nicht  kunst- 
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historisch  gebildeten  Beschauer  wurden  an  der  grösslen  Zahl  der  Schöpfungen  älte- 
rer Perioden  der  Kunst  entweder  theiluahmelos  voril hergeh u ,  oder  dieselben  uur  als 
Kuriositäten ,  wenn  nicht  gar  als,  Gegenstände  eines  mitleidigen  Lächelns  betrach- 
ten. Und  das  ist  sehr  natürlich;  denn  einzeln  und  ausser  dem  Zusammenhang  der 
ganzen  Kniwickelung  erscheinen  diese  alleren  Monumente  der  auf  ungebahnten  Wegen 
sich  emporarbeitenden  Kunst  in  ihrer  Härte,  Strenge  und  Herbheit,  namentlich  dem 
verwohnten  und  verweichlichten  modernen  Auge  bei  weitem  nicht  so  gefallig  wie  die 
Masse  spater  l'mdtirüonen  der  sinkenden  und  schon  tief  gesunkenen  Kunst,  welche 
aus  der  Blüthezcit  eine  gewisse  unverwüstliche  Tradition  der  Komposition  und  Form- 
gebung alß ,  wenn  auch  gedankenlos  verschleudertes  Erbtheil  Ulierkommeu  hat  Wem 
dagegen  der  Blick  für  die  Bedeutung  historischer  Entwicklung  erschlossen  ist,  wer 
sich  durch  kunstgeschichtliche  Betrachtungen  überzeugt  hat,  dass  die  griechische  Bild- 
kunst mit  wunderbarer  Konsequenz  gleichsam  organisch  und  in  der  Art  gewachsen 
ist,  dass  jedes  Frühere  die  Keime  und  die  notwendigen  Voraussetzungen  des  Späte- 
ren enthalt,  «ler  wird  mit  einer  eigenen,  schwer  zu  beschreibenden  Freude  gerade 
in  den  Hervorbringungen  der  alteren  Perioden  dies  Werden  und  Wuchsen ,  dies  sichere, 
last  mochte  man  sagen  bewusstc  und  planmassige  Vorsehreiten  zum  Ziele  der  Vollen- 
dung beobachten,  der  wird  in  diesen  alteren  Werken  trotz  allen  Mangeln  uud  Schroff- 
heiten, einen  solchen  Ernst  des  Strehens,  eine  solche  Fülle  der  Tüchtigkeit  wahr- 
nehmen, dass  ihm  dagegen  das  Treiben  der  sinkenden  Kunst,  die  im  ausgefahrenen 
Geleise  gemächlich  einherzieht,  schal  uud  unbedeutend  erscheinen  muss. 

Auf  diese  Weise  wird  gleichzeitig  mit  der  Ausdehnung  des  Interesses  auf  die 
altere  Kunst  durch  die  geschichtliche  Betrachtung  ein  objectiver  Massstab  für  die 
spatere  Kunst  gewonnen.  Und  das  achte  ich  nicht  allein  au  sich  für  ein  Grosses, 
eine  solche  objectiv  geinachte,  von  keinem  subjectiven  Belieben  und  Gefallen  abha le- 
gende Würdigung  der  Monumente  der  verschiedenen  Epochen  raüsste,  allgemein 
verbreitet,  auch  für  uuscre  von  der  Antike  lernende  und  an  die  Antike  angelehnte 
Kunst  die  grösste  Bedeutung  gewinnen.  Sie  würde  aus  dem  Kreise  unserer  Vorbilder, 
der  Muster,  an  denen  unsere  Künstlerjugend  studirt,  manches  Werk  verbannen,  wel- 
ches nicht  den  Geist  eines  frischen,  unmittelbar  empfindenden  Stils  athmet,  sondern 
aus  der  traditionellen  Nachahmung  überkommener  Gedanken  und  Fonueu  erwachsen  ist, 
und  so,  behaltet  mit  den  unausbleiblichen  Gehrechen  manierirter  Producliou  auch 
unsere  Kunst  mit  den  Mängeln  der  Manier  behaftet;  eine  solche  objecüvc  Würdiguug 
der  antiken  Sculpturwerke  würde  in  den  Kreis  der  VorbUder  unserer  Kunst  neben 
die  Denkmäler  der  höchsten  Bhtthezeit  Werke  der  früheren  Perioden  stellen,  die 
freUfrh  viel  weniger  direct  nachgeahmt  werden  können ,  als  die  jetzigen  Muster  später 
Kunst,  die  aber  in  ihrer  frischen  Originalität  und  in  der  Solidität  ihres  Mach- 
werks unsern  Kunst  jungem  einen  Sinn  filr  das  wahrhalt  StUvollc,  für  das  unmitlel- 


Digitized  by  Google 


<i  KINIKITIX«. 

1 

liar  Empfundene  verleihen  würden ,  der  ihnen  selbst  Itlr  inmier  die  Manier  verleiden, 
und  dadurch  unsere  Kunst  energischer  auf  die  Bahn  des  eigen thürolichen  Schaffens 
hindrängen  würde  als  Mancher  ahnen  mag. 

So  gross  und  weitgreifend  aber  auch  schon  die  eben  angedeuteten  Vortheile  sein 
mögen,  welche  eine  historische  Betrachtung  der  Kunst  vor  anderen  gewährleistet ,  so 
sind  dies  doch  nicht  die  einzigen,  und  es  verdient  ganz  besonders  noch  hervorgeho- 
ben zu  werden,  dass  sie  den  sichersten,  wenn  nicht  den  einzigen  Weg  zum  vollen 
Verständnis*  und  zum  vollen  Genuss  der  Monumente  der  höchsten  Kunstvollendung 
eröffnet.  Es  ist  gewiss  nicht  zu  viel  behauptet,  wenn  ich  sage,  dass  diese  Monumente 
Itlr  sich,  als  ein  Abgeschlossenes,  Bedingungsloses ,  Fertiges  betrachtet,  Rlr  uns  mo- 
derne Menschen  so  gut  wie  unfasshar  sind,  und  in  ihren  eigentlichsten  Vorzügen,  in 
ihrer  speciflschen  VortrefTlichkeit ,  nicht  oder  wenigstens  nicht  klar  begriffen  werden 
können.  Wenn  wir  aber  diese  Denkmäler  im  Lichte  der  Historie  betrachten,  wenn  uns 
die  Kunstgeschichte  dieselben  als  hervorgegangen  aus  dem  zeigt,  was  frühere  Perioden 
gestrebt  und  geleistet  haben,  als  deren  nichts  Gewonnenes  aufgehende  Vollendung, 
als  deren  alle  Vorstufen  zusammenfassenden  Abschluss:  dann  werden  wir  sie  verstehn 
in  dem  was  sie  mit  den  früheren  gemein  und  in  dem  was  sie  über  das  Frühere  hin- 
aus Eigenes  haben,  dann  werden  wir  wissen,  was  sie  vor  Allem  auszeichnet,  was 
der  griechische  Meissel  geschaffen.  Und  indem  wir  sie  als  die  Blüthcn  derselben  Pflanze 
erkennen,  die  wir  in  ihrem  ganzen  Wachsthum  verfolgt  haben,  werden  wir  wissen, 
dass  wir  in  ihnen  wirklich  die  höchste  Offenbarung  vor  uns  haben,  deren  dieser 
Organismus  fähig  war,  und  werden  wahrnehmen,  dass  alles  Spätere  nur  die  Nach- 
blüthe  eines  kühleren  Herbstes  oder  künstlicher  Treibhauswarme  war.  Wir  verzichten 
darauf,  nachzuweisen,  was  jeder  Vernünftige  von  selbst  begreift,  dass  erst  mit  dem 
Augenblick,  wo  das  unklare  Staunen,  mit  dein  die  Muster  der  griechischen  Kunst 
jedes  nur  halbwegs  empfängliche  Gern  Olli  erfüllen,  in  die  bewussle  Bewunderung  über- 
seht, in  die  Bewunderung,  welche  sich  ganz  hingeben  kann,  weil  sie  nicht  zu  fürchten 
braucht,  durch  subjectives  Gefallen  missleitet  zu  werden,  dass  erst  mit  diesem  Augen- 
blicke der  Erkennlniss  der  wahre  und  volle  Genuss  des  Herrlichsten  der  Kunst  be- 
ginnt. Aber  fragen  müssen  wir  doch,  ob  Jemand  glaubt,  uns  auf  einem  anderen, 
als  dem  geschichtlichen  Wege  zu  diesem  Punkte  leiten  zu  können? 

Doch  genug  von  den  Vorzügen  der  geschichtlichen  Kunstbetrachtung.  Vergegenwär- 
tigen wir  uns  zunächst  die  Aufgabe  der  Kimstgeschichtsrhreibung,  welche  diese  Vortheile 
vermitteln  soll.  Mit  einer  nur  flusserlichen  Darstellung  von  Thatsachen  in  chronologischer 
Abfolge  ist  natürlich  noch  so  gut  wie  Nichts  zur  Losung  der  Aufgabe  gethan,  und  eben- 
sowenig durch  eine  von  aussen  in  die  Entwickelungsgeschichte  der  griechischen  Kunst 
hineingetragene  Unterscheidung  von  Stilen,  einem  strengen ,  einem  hohen,  einem  schö- 
nen und  einein  .-inuiulhigen  Stile,  oder  wie  man  sie  sonst  zu  bezeichnen  belieben  möge. 
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Die  wissenschaftlich  gefasste  Kunstgeschichte  hat  es  zunächst  viel  weniger  mit  einem 
Trennen  und  Unterscheiden  als  mit  eiuera  Verbinden  und  Vergleichen  der  gesamm- 
ten  Thalsachen  zu  thun,  sie  hat  in  der  mannigfachen  Verschiedenheit  der  Ein- 
zelerscheinungen das  Gemeinsame,  Uebereinstimmende  auCeusuchen,  weil  sie  nur  so 
zur  Wahrnehmung  des  innerlichen  Zusammenhanges  der  Entwickelung  gelangen  kann. 
Denn  dieser  innerliche  Zusammenhang  der  Entwickelung  ist  der  hauptsächlichste  Ge- 
genstand ihrer  Darstellung.  Von  ihm  ausgehend  soll  die  Kunstgeschichte  nachweisen, 
wie  der  ununterbrochene  Entwicklungsgang  der  Kunst  sich  in  der  Abfolge  der  ver- 
schiedenen Erscheinungspbasen  offenbart,  soll  sie  dasjenige  zur  Anschauung  bringen, 
was  jede  einzelne  Stufe  Charakteristisches  bietet,  sowie  das,  was  diese  aus  früheren 
Entwickelungcn  entnommen  hat  und  was  sie  späteren  Oberliefert.  Sie  hat  die  Süsseren 
und  inneren  Verhältnisse  aufzusuchen,  von  denen  die  Entwickelung  der  Kunst  bedingt 
wurde  und  unter  deren  Einflüsse  die  einzelnen  Erscheinungen  zu  Tage  getreten  sind, 
und  soll  die  Erscheinungen  in  ihrer  Eigentümlichkeit  und  in  ihrer  Abfolge  als  das 
nothwendige  Resultat  dieser  Bedingungen  nachweisen.  Aus  einer  solchen  Weise  und 
Methode  der  Betrachtung  werden  sich  bestimmte  Stufen  nud  Abschnitte  in  vollster 
Natürlichkeit  ergeben,  über  deren  Unterscheidung  und  Bezeichnung  jeder  Streit  von 
selbst  aufhört.  Und  wenn  die  Kunstgeschichte  ihre  Aufgabe  in  diesem  Sinne  löst, 
so  wird  sie  zugleich,  obwohl  sie  nur  eine  sehr  kleine  Anzahl  der  uns  erhaltenen 
antiken  Monumente  in  den  Kreis  ihrer  Darstellung  ziehn  kann ,  sofern  diese  die  Trager 
der  Charakterismen  der  Entwicklungsstufen  sind ,  zur  ästhetischen  Würdigung  der  gan- 
zen Fülle  alter  Kunstwerke  mehr  beitragen,  als  durch  ein  blosses  suhjectives  Urteilen 
Uber  das  Schön  und  Nichtschön  oder  das  Schöner  und  Unschöner  jemals  geleistet  wer- 
den kann.  Nichts  kann  unser  Urteil  über  den  Werth  und  die  Bedeutung  irgend  eines 
Monumentes  sicherer  und  freier  machen,  als  die  Fähigkeit,  demselben  seinen  Platz  in 
der  kunstgeschichtlichen  Entwickelung  anzuweisen. 

Obgleich  nun  die  Kunstwerke  für  den  Künstler  wie  für  den  Kunstfreund  die 
eigentlichen  Objecte  der  Betrachtung  sind,  zu  deren  Verständnis*  und  Würdigung 
die  historischen  Studien  führen  sollen,  so  dürfen  wir  doch  die  Monumente  nicht  zu 
den  alleinigen ,  ja  nicht  einmal  zu  den  vorzüglichsten  Quellen  unserer  kunstgeschicht- 
lichen Kenn  tniss  machen  wollen,  vielmehr  sind  die  schriftlichen  Nachrichten  der  Allen 
als  die  Hauptquclle,  die  Monumente  wesentlich  nur  als  deren  Ergänzung  zu  betrachten. 
Es  wird  sich  allerdings  darüber  streiten  lassen,  ob  wir,  ohne  alle  Hilfe  schriftlicher 
Nachrichten  und  Urteile  der  Allen,  dagegen  im  Besitze  aller  Schöpfungen  der  allen 
Kunst  im  Stande  sein  würden,  aus  den  Monumenten  allein  nicht  sowohl  gewisse 
äussere  Stildisüncüonen  zu  machen,  als  den  Gang  der  Entwickelung  mit  Sicherheit 
und  Schärfe  nachzuweisen;  ich  bin  nicht  dieser  Ansicht,  glaube  vielmehr,  dass  unser 
ästhetisches  Urleil,  ganz  auf  sich  allein  angewiesen,  sich  von  den  Einflüssen  sulw 
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jeclivcn  Gefallens  schwerlich  frei  hallen  kann.  Darüber  aber  sollte  und  kann  vernünf- 
tigerweise gar  kein  Streit  sein ,  dass  wir  bei  der  Lückenhaftigkeit  unserer  monumentalen 
Anschauungen  sicher  nicht  im  Stande  sind,  aus  ihr  allein  die  Genesis  und  den  inneren 
Zusammenhang  der  einzelnen  Erscheinungen  zu  erkennen.  Hier  müssen  wir  uns  bei 
den  Alten  seihst  Rath  holen,  welche  nicht  allein  eine  vollständige,  wenigstens  eine 
unendlich  vollständigere  Anschauung  der  gesammten  Leistungen  ihrer  Kunst  besassen, 
sondern  welche  seihst  Zeugen  des  Entwicklungsganges  der  Kunst  waren,  welche  den 
Zusammenhang,  wenn  auch  zuuächst  nur  den  «lusscrlichcn  Zusammenbang  der  That- 
sachen  vor  Augen  hatten,  welche  die  Abfolge  der  Erscheinungen  kannten,  und  des- 
halb viel  eher  auch  den  inneren  Nexus,  das  Bedingende  und  Bedingte  im  Fortschritte 
der  Kunst  zu  erkennen  vermochten,  als  wir. 

Die  schriftlichen  Quellen  der  Kunstgeschichte,  deren  Aufzahlung  hier  wenig  am 
Orte  sein  würde,  bieten  uns  zuerst  Nachrichten  über  die  einzelnen  Künstler,  ihre 
Zeit,  ihr  Vaterland,  ihre  Werke.  Aus  diesen  Nachrichten  an  sich  wird  sich  freilich 
zunächst  nur  eine  Künstlergcschichte  und  zwar  eine  äussere  Künstlergcsrhichtc  ent- 
nehmen lassen,  welche,  selbst  die  unbedingte  Vollständigkeit  der  Nachrichten  voraus- 
gesetzt, erst  die  chronologisch  thalsächliche  Grundlage  einer  der  organischen  Ent- 
wickelung  nachspürenden  Kunstgeschichte  liefern  würde.  Aber  schon  bei  der  Legung 
dieses  Fundaments  tritt  uns  die  Lückenhaftigkeit  des  Materials  entgegen,  welches  die 
alten  Schriftsteller  bieten,  und  damit  die  Not h wendigkeit,  dasselbe  durch  die  Monu- 
mente zu  ergänzen.  Denn  über  den  Gang  der  Kunstenlwickelung  im  Ganzen,  sofern 
derselbe  nicht  durch  die  Leistungen  bestimmter  Künstler  und  Schulen  bedingt  und 
bezeichnet  wird,  sind  die  Nachrichten  der  Alten  sehr  dürftig  und  sehr  vereinzelt. 
Die  Thatsachc  steht  deshalb  fest ,  dass  eine  nur  aus  den  Nachrichten  der  Alten  schö- 
pfende Künstlergeschichte  grosse  Zeiträume  als  kuustleer  und  kunstlos  darstellen  muss, 
welche  die  aus  monumentalen  wie  aus  litlerarischen  Quellen  schöpfende  Kunstgeschichte 
als  kunstbegabt  und  kunsterfülll  erscheinen  lässt. 

Aber  die  alten  Schriftsteller  bieten  uns  nicht  allein  Nachrichten  flber  Künstler 
und  Kunstschulen,  und  nicht  allein  Beschreibungen  uns  verlorener  Kunstwerke,  son- 
dern sie  geben  uns  auch  Urteile,  und  zwar  sowohl  über  die  einzelnen  Werke,  wie 
ülier  den  ganzen  Kunstcharakter  der  Meister,  der  Schulen,  der  Epochen.  Diese  Ur- 
teile, welche  theils  in  directer  und  absoluter  Fonn,  theils  in  der  indirekten  der  Ver- 
gleichung  und  relativen  Abschätzung  zweier  Erscheinungen  vorliegen,  beruhend  auf 
einem  viel  grosseren  Material  als  es  uns  vorliegt,  sind  meist  Iwwunderungswürdig 
fein  und  klar,  tiefgreifend  und  Norm  gehend.  Aber  sie  sind  keineswegs  ohne  Wei- 
teres aus  sich  selbst  versländlich,  sondern  sollen  erklärt  werden.  Das  gUt  von  den 
meisten  direrten  wie  von  den  indirecten  Urteilen  insgesamml.  Und  hier  ist  es  nun, 
wo  die  Monumente  in  doppeller  Art  innerlich  ergänzend  eintreten.    Denn  sie  stellen 
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uns  die  Gegenstände  der  antiken  L'rteilo  zu  eigener  Anschauung  vor  die  Augen, 
erklären  also  einerseits  die  Meinung  des  alten  Urteils  in  der  bestimmtesten  Weise 
und  bieten  uns  den  Massstab  zu  seiner  Prüfung  und  Würdigung;  während  sie  ande- 
rerseits,  auch  da,  wo  sie  uns  nur  eine  der  in  Vergleiehungcn  beurteilten  Erschei- 
nungen bekannt  machen,  uns  den  absoluten  Massstal)  zum  Verständnis*  der  relativen 
Schätzungen  in  die  Hand  geben. 

Aus  diesem  Verhältnis«  unserer  beiderlei  Quellen,  der  schriftlichen  und  der  monu- 
mentalen, ergiebt  sich  nun  zunächst  die  Nothigung,  beide  in  steter  Verbindung  zu 
betrachten,  da  ihre  getrennte  Behandlung  nur  zu  halber  oder  unklarer  Einsicht  führen 
kann.  Die  Grundlage  bilden  die  schriftlichen  Quellen,  die  Nachrichten  und  Urteile 
der  Alten;  aus  ihnen  entnchineu  wir  die  Darstellung  des  festen  Umrisses  der  Hege- 
benheit, der  Abfolge  der  Erscheinungen.  Diesen  Umriss  ergänzen  wir  aus  deu 
Monumenten,  uud  diese  bieten  uns  die  Mittel  zu  einer  lebensvollen  und  reichen 
Vollendung  des  Bildes.  Sie  seihst  aber,  die  uns  erhaltenen  Kunstwerke,  ordnen  wir 
nach  der  Nonn,  die  wir  aus  den  schriftlichen  Quellen  entnehmen,  sie  beleuchten 
wir  mit  dem  Lichte  der  antiken  Urteile,  deren  tieferes  Verständnis«  uns  wiederum 
eine  genaue  Analyse  der  Monumente  eröffnen  muss.  Und  deshalb,  wenn  auch  die 
Darstellung  nicht  im  Stande  ist,  die  beiderlei  Quellen  in  Eins  zu  verschmelzen,  wenn 
sie  sich  auch  nicht  Uber  eine  Nebeneinanderstellung  der  schriftlichen  Nachrichten  und 
der  Monumentalkritik  auf  allen  Punkten  zu  erheben  vermag,  wird  Niemand  den  inne- 
ren Znsammenhang  dieser  beiden  Hälften  der  Darstellung  vermissen.  So  hoffen  wir 
wenigstens. 

Sei  es  mir  gestattet,  zum  Schlüsse  dieser  Einleitung  noch  ein  Wort  Uber  die 
Periodengliederung  zu  sageu,  welche  ich  meinem  Buche  zum  Grunde  gelegt  habe;  ich 
wünsche  dies  besonders  deswegen  thun  zu  dürfen,  weil  dies  die  einzige  Gelegenheit 
ist ,  mich  über  oder  gegen  eine  Anordnung  des  Stoffes  zu  erklären ,  welche  im  Grunde 
genommen  auf  jede  Unterscheidung  von  Perioden  der  Entwickelung  verzichtet.  Ich  meine 
die  Darstellung  von  Fr.  Thiersch  in  seinen  „  Epochen  der  griechischen  Kunst " ,  welche 
nur  zwei,  von  Dädalos  bis  Phidias  und  von  Phidias  bis  Hadrian  gerechnete  Abschnitte 
in  der  Kunstentwickelung  Griechenlands  statuirt,  eine  Darstellung,  die  leider  durch 
ein  unverschämtes  Machwerk  der  letzten  Jahre  nehst  allen  übrigen  Grundirrthümcrn 
fies  höchst  ehrenwerthen  Verfassers  in  ziemlich  weite  Kreise  verbreitet  worden  ist. 
Wenn  und  so  lange  freilich  die  Periodeneintheilung  der  Kunstgeschichte  auf  nichts 
Anderem  beruht,  als  auf  der  subjektiven  Unterscheidung  einer  gewissen  Zahl  von  Stil- 
formen ,  so  lange  sie  zu  irgend  einem  äusserlichen  Zwecke  der  Uebersichtlichkcit  oder 
sonst  einem  von  aussen  in  den  Stoff  hineingetragen  wird,  so  lange  ist  sie  allerdings 
vom  Uebel.  Beruht  sie  aber  auf  geschichtlichen  Thatsachen,  welche,  wie  für  das 
ganze  politische  und  geistige  Leben  des  griechischen  Volkes,  so  auch  für  dessen,  mit 
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dem  ganzen  Loben  innig  verbundene  Kunst  massgebend ,  umgestaltend  waren,  dann  ist 
eine  Periodengliederung  der  Kunstgeschichte  uicht  allein  zweckmässig  und  sachgemäß, 
sondern  geradezu  zur  feineren  Wahrnehmung  des  (langes  der  Entwicketung  unentbehr- 
lich. Wer  sie  auch  in  diesem  Falle  nicht  gelteu  lassen  wollte,  der  inüsste  entweder 
behaupten,  aber  auch  beweisen,  das«  die  Gesammlentwickelung  des  griechischen  Volkes, 
dass  seine  Gesammtgeschichte  ohne  Wendepunkte  gewesen  sei,  oder  er  müsste  erkla- 
ren ,  die  griechische  Kunstgeschichte  sei  ohne  Zusammenhang  mit  der  Culturgesehicht«\ 
Itlr  diese  also  ein  durchaus  Gleichgiltiges  gewesen,  der  muss  dann  aber  zugleich  auf 
die  Darstellung  einer  organischen  Entwirkeluug  der  Kunst  verzichten.  Wer  in 
der  Gesammtgeschichte  des  griechischen  Volkes  Wendepunkte  und  Perioden  der  Ent- 
wicklung anerkennt,  und  wer  nicht  toll  genug  ist,  die  Kunst  aus  der  allgemeinen 
Cultur  dieses  im  höchsten  Sinne  und  durchaus  künstlerischen  Volkes  zu  streichen,  der 
muss  sehr  bald,  ein  wenig  Scharfsinn  und  Ehrlichkeit  vorausgesetzt,  zu  der  Wahr- 
nehmung gelangen,  dass  die  Kunstgeschichte  mit  der  Geschichte  der  staatlichen,  lit- 
tcrarischen,  sittlichen  Entwicklung  vollkommen  parallel  gegangen  ist,  mit  dieser  die 
entscheidenden  Wendepunkte  getheilt  hat.  l  ud  wenn  dies  der  Fall  ist,  so  wird  man 
nicht  mehr  zweifeln,  dass  die  auf  diese  Wendepunkte  gegründete  Periodengliederung 
die  richtige,  die  einzig  richtige  sei.  Wo  ich  diese  Wendepunkte  und  Periodengrenzen 
erkenne,  möge  aus  dem  Buche  selbst  ersehn  werden,  welches  auch  die  Begründung 
dieser  Annahmen  enthält;  ich  mache  deshalb  nur  noch  darauf  aufmerksam,  dass  diese 
Periodengliederuug  gleichsam  von  selbst  zur  Wahrnehmung  von  Unterschieden  in  den 
Leistungen  der  verschiedenen  Zeiten  fuhrt,  von  Unterschieden  so  grosser  Bedeutung, 
dass  sie  nicht  wahrgenommen  zu  haben  bei  aller  sonstigen  Verdiensllichkeit ,  als  ein 
schwerer  und  ernster  Tadel  Thiersch's  stehn  bleibt  Wer  aber  noch  heutzutage,  wer 
nach  den  Arbeiten  der  letzten  Jahre,  diese  Thiersch'schon  Sätze  in  gedankenloser 
Trägheit  nachbetet,  wer  noch  heutzutage  die  Kunst  des  periklelscben  Zeitalters  von 
der  des  hadrianischen  nicht  zu  unterscheiden  weiss,  der  sollte  sich  nicht  erdreisten 
oder  nicht  erdreisten  dürfen,  Uber  alte  Kunst,  am  wenigsteu  aber  Über  deren  histo- 
rische Entwickelung,  vor  gebildeten  Menschen  eiu  Wort  mitzureden. 
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Dir  Anfang?  der  bildenden  Kunst  in  Uricrhrnlnnri  umi  dir  Frage  über  ihreu 
einheimischen  oder  fremdländischen  I  rs|irimg. 


Die  ganze  früheste  Geschichte  der  bildenden  Kunst  in  Griechenland  ist  in  ein 
Dunkel  gehüllt,  welches  schwerlich  jemals  völlig  aufgehellt  werden  kann. 

Denn  erstens  fehlen  uns  über  die  ältesten  Hcrvorbriiigungen  des  griechischen 
Kunsttriebes  verbürgte  Nachrichten,  und  sie  müssen  uns  fehlen,  weil  wir  mit  INoth- 
wendigkeit  nicht  allein  die  Anfänge  im  engeren  Sinne,  sondern  auch  die  frühesten 
Entwicklungsstufen  weit  über  alle  historische  Aufzeichnung  der  Alten  und  Uber  jede 
Art  bewusster  Tradition  hinaufdaliren  müssen.  Wohl  haben  wir  mancherlei  Aussagen 
aller  Schriftsteller  über  unseren  (legenstand,  aber  diese  Aussagen  haben  immer  nur 
den  Werth  von  Ansichten  und  Meinungen,  besten  Falls  von  Resultaten  historischer 
Forschung,  niemals  denjenigen  authentischer  Nachrichten.  Denn  nicht  allein  sind  die 
in  Rede  stehenden  Schriftsteller  selbst  spät,  gehören  sie  meistens  den  letzten  Jahr- 
hunderten der  verfallenden  Kunst  an,  sondern  auch  den  früheren  Quellen,  aus  denen 
sie  schöpfen,  mangelt  die  Unmittelbarkeit  und  Autluiitie.  Sind  diese  Quellen  lit- 
terarische, so  trennen  auch  diese  Jahrhunderte,  uud  wer  mag  sagen  wie  viele  Jahr- 
hunderte, von  den  Zeiten  der  «Resten  Kunslübung;  fliessen  aber  die  Aussagen  unserer 
Gewährsmänner  direel  oder  indireel  aus  der  Anschauung  alter  Monumente,  so  ist  zu 
bedenken,  dass  auch  diese  Monumente  nicht  durch  verbürgte  Ueberlieferung  aus  der 
Zeit  ihrer  Entstehung,  sondern  nur  durch  die  erfindungsreiche,  zur  Erklärung  des 
Unerklärten  aus  eigenen  Mitteln  stets  geschäftige  Sage  ein  bestimmtes  hochallcrthüm- 
liches  Datum  tragen.  Und  auch  das  ist  nicht  zu  vergessen,  <Iass  die  Reihen  horh- 
alterthümlichen  Bildwerke,  welche  unsere  alten  Zeugen  sahen,  weit  entfernt  so  voll- 
ständig zu  sein,  dass  sich  an  ihnen  die  Enlwickelungsstufen  der  frühesten  Kunst 
nachweisen  liessen,  sich  als  die  vereinzelt  übrig  gebliebenen  Trümmer  einer  längst 
versunkenen  Kunstwclt  selbst  noch  in  der  Sage  deutlich  genug  zu  erkennen  geben. 
Endlich  muss  noch  wohl  geprüft  werden ,  ob  die  aus  der  Anschauung  der  alten  Denk- 
mäler herichtenden  Schriftsteller  zu  einer  eindringlichen  Beurteilung  und  zu  einer 
unbefangenen  Würdigung  in  der  Art  befähigt  waren,  dass  wir  ihren  Urteilen  ver- 
trauen dürfen;  und  das  ist.  wie  der  Verfolg  beweisen  wird,  durchaus  nicht  der  Fall. 
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Zweitens  aber  besitzen  auch  wir  selbst  keinen  munumentalen  Anhalt  zur  V«r- 
gegenwärtigung  der  Anfänge  und  der  allcrfrühcst«>n  Leistungen  der  bildenden  Kunst 
in  Griechenland.  Wir  dtlrfen  «lies  um  so  sicherer  behaupten,  je  mehr  die  Über- 
lieferung mit  der  allgemeinen  Wahrscheinlichkeit  darin  tibereinstimmt,  dass  die  begin- 
nende Kunst  zu  ihren  Arbeiten  leicht  zu  behandelnde  Stoffe,  nicht  Materialien  von 
einer  derartigen  Härte  und  Festigkeit  wühlte,  dass  sie  im  Stande  gewesen  wären, 
den  Jahrlausenden  bis  auf  unsere  Zeit  zu  trotzen.  Ware  aber  wirklich  unter  den  uns 
erhaltenen  Denkmälern  der  griechischen  Plastik  ein  solches,  dessen  Entstehung  den 
frühesten  Jahrbunderlen  oder  den  ersten  Versuchen  der  kindlichen  Kunst  angehörte, 
so  würden  wir  dasselbe  Tür  unsere  kuustgesehichthehe  Forschung  nicht  zu  verwerthen 
vermögen,  weil  uns  alle  Mittel  fehlen,  dasselbe  auch  nur  mit  einiger  Sicherheit  zu 
datiren,  folglich  als  das  zu  erkennen,  was  es  in  diesem  Falle  in  der  That  wäre. 
Denn  Nichts  kann  misslicher  sein,  als  der  Schluss  von  der  blossen  Rohheit  eines 
Kunstwerkes  auf  sein  Aller;  Pfuscher  und  Handwerker  können  Jahrhunderte  später 
Arbeiten  gemacht  haben ,  die  viel  roher  und  unförmlicher  erscheinen  als  Jahrhunderte 
früher  entstandene  Werke  begabter  Künstler. 

Wenn  uns  nun  nach  dem  Gesagten  alles  sichere  Material  zum  Aufbau  einer 
authentischen  Geschichte  der  Anfänge  und  der  ersten  Enlwickehmgsstulcn  der  grie- 
chischen Plastik  fehlt,  so  könnte  es  am  geratensten  scheinen,  auf  die  Erforschung 
dieser  dunkeln  ersten  Periode  gänzlich  zu  verzichten.  Denn  aus  einer  blossen  Zu- 
sammenstellung von  Sagen  und  von  unverbürgten  Meinungen  der  Allen  kann  doch 
der  wissenschaftliche  Gewinn  nicht  so  gar  gross  sein,  und  mit  einer  theoretischen 
Oonslruction  der  Anfänge  und  der  ersten  Fortschritte  ist  es  vollends  ein  bedenkliches 
Ding,  da,  wo  es  sich  um  Zeiträume  unbekannter  Ausdehnung  und  um  höchst  mangel- 
haft erforschte  Culturzuslände  und  Cullurbedingnngen  handelt.  Unsere  Gonstruction 
kann  eine  sehr  geistreiche,  eine  sehr  consequente  sein,  als  Surrogat  der  Geschichte 
dürfen  wir  sie  «loch  nicht  hinstellen,  es  kann  so.  es  kann  aber  auch  ganz  anders 
zugegangen  sein,  als  wir  es  uns  denken. 

Freilich  wohl!  Aber  dennoch  müssen  wir  uns  auch  hier  vor  Übereilung  hüten. 
Ja,  wenn  irgendwo  in  der  ältesten  Zeit  ein  unzweifelhaft  geschichtlicher  Ausgangs- 
punkt gegeben  wäre,  der  sich  ohne  weitere  Voraussetzungen  begnifen  liesse,  und 
von  dem  abwärts  sich  eine  ununterbrochene  Entwickchingsreihe  fortsetzte,  so  möchte 
man  die  noch  weiter  zurückgreifenden  l ntersuchungen  denjenigen  Gelehrten  überlas- 
sen, nach  d«»ren  Begriffen  die  Geschichte  da  aufhört,  wo  die  verbürgte  Überlieferung 
beginnt,  nn«l  denen  G«>srhichlsforschung  nur  diejenige  heisst,  die  sich  auf  Epochen 
jenseits  aller  beglaubigten  Tradition  bezieh L  Aber  ein  solcher  fester  Ausgangspunkt 
sirherer  Überlieferung,  eine  solche  Grenze  des  Sagenhaften  und  des  Geschichtlichen 
besteht  nicht  und  kann  niemals  gezogen  werden.  Denn  die  Thatsärhlichkcit  und 
Glaubwürdigkeit  jeglicher  Tradition  unterliegt  dem  historischen  Zweifel,  und  jede 
Sage,  weil  sie  kein  willkürlich  erfundenes  Märchen  ist,  enthält  historische  Elemente 
oder  gründet  sich  auf  solche.  Es  kommt  also  immer  wieder  darauf  au,  einerseits 
jede  Ueberlieferung  auf  ihre  Glaubwürdigkeit  hin  zu  prüfen,  andererseits  aus  dem 
im  Gewände  «ler  Sage  Rerichteten  die  geschichtlichen  Elemente  oder  Grundlagen  her- 
auszukernen. 

Wenn  schon  «hinii  «las  Gesagte  klar  sein  wird,  «lass  «len  Sagen  und  Meinungen 
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der  Allen  über  die  Ursprünge  und  die  ersten  Entwicklungen  der  griechischen  Kunsl 
in  keiner  Weise  auszuweichen  ist,  und  dass  ihn;  Vernachlässigung  oder  die  l'nler- 
schätzung  ihrer  Bedeutung  ein  nicht  unbeträchtlicher  Tadel  ist,  der  die  Kunstgeschichte 
Winkelmann's  und  derer  trifft,  die  Winkelmann's  Ansichten  Uber  die  älteste  Kunst 
Griechenlands  gefolgt  sind,  so  wird  unsern  denkenden  Lesern  die  grosse  Wichtigkeil 
einer  eingehenden  Behandlung  dieser  Sagen  und  Meinungen  erst  vollends  einleuchten, 
wenn  wir  ihnen  mitthcilen,  dass  es  seit  ungefähr  einem  Menschenaller  unter  den 
Archäologen  eine  Partei ')  gieht,  welche  gegen  die  an  die  Spitze  meiner  gegenwärtigen 
Entwicklung  gestellten  Sätze  den  entschiedensten  Protest  einlegt,  der  die  Sage  nicht 
als  Sage,  sondern  als  verbürgte  Geschichte  gilt,  der  die  Meinungen  der  Alten  nicht 
Meinungen,  sondern  Zeugnisse  von  der  unzweifelhaftesten  Authcnlicilät  sind.  Wie 
das  möglich  sei?  Ja  es  ist  Vieles  in  der  Welt  möglich  und  leider  auch  Vieles  in  der 
Wissenschaft,  was  dem  ungetrübten  Menschenverstände  unmöglich  scheint.  In  diesem 
Falle  aber  ist  eine  solche  Ansicht  deshalb  möglich,  weil  eine  Beihe  von  Thatsachen 
vorliegt,  die,  oberflächlich  betrachtet,  allerdings  die  Geschichtlichkeit  der  Sagen  und 
die  Wahrheit  der  Meinungen  zu  beglaubigen  scheinen.  Und  zwar  berichten  diese 
Sagen  und  Meinungen  und  scheinen  diese  Thatsachen  zu  beglaubigen,  dass  die 
griechische  Kunst  nicht  auf  griechischem  Boden  entstanden,  sondern  von  der  Fremde 
eingeführt  sei,  dass  sie  sich  nicht  aus  sich  selbst  in  allmäligcn  Fortschritten  ent- 
wickelt habe,  sondern,  dass  sie  viele  Jahrhunderte  laug  von  den  Einflüssen  fremder 
Kunst  beherrscht  worden  sei. 

Dieser  Lehrsatz  von  dem  Zusammenhange  der  alten  griechischen  Kunst  mit 
der  fremder  Länder,  und  ganz  besonders  mit  der  Ägyptens,  ist  es,  der  in  der 
neuesten  Zeit  als  einer  der  grossartigsten  Fortschritte  unserer  Kunstgeschichtschrci- 
bung  auf  Märkten  und  Gassen  ausgeschrieen  worden  ist,  und  der  nachgerade 
so  viel  Boden  unter  uns  gewonnen  hat,  dass  es  die  höchste  Zeit  wird,  denselben 
einer  umfassenden  und  eindringlichen  Prüfung  zu  unterwerfen.  Nicht  etwa,  als 
sollte  dies  hier  zum  ersten  Male  geschehn,  als  sei  gegen  diese  Ansicht  noch 
keine  Einsprache  erhoben,  o  nein,  das  ist  geschehn,  und  zwar  in  so  kräftiger 
Weise,  dass  ich  mich  grossentheils  auf  die  Arbeiten  meiner  Vorgänger  stützen  kann. 
Aber  ich  halle  es  flir  meine  Pflicht,  dieser  unseligen  Hypothese  nochmals  entgegen- 
zutreten und  sie  vor  einem  grösseren  Kreise  von  Zeugen,  als  dein  der  Fachgenossen, 
zu  bekämpfen,  weil  die  Partei,  die  ihr  anhangt,  und  die  sich  eben  dadurch  als  Partei 
kennzeichnet,  der  es  nicht  um  die  Wahrheit,  sondern  um's  Bechthehalten  zu  thun  ist, 
weil,  sage  ich,  diese  Partei  die  eigentümliche  Taktik  adoptirl  hat ,  die  Argumente  der 
Gegner  zu  ignoriren  und  ihre  Sätze  als  die  unbedingtesten  Wahrheiten  vorzutragen  *). 
Und  um  so  mehr  halte  ich  diesen  erneuten  Kampf,  diese  Abwehr  der  ägyptisch- 
fremdländischen  Theorie  für  Pflicht,  je  weniger  sie  sich  auf  die  Anfänge  der  Kunst 
im  engeren  Sinne  beschränkt,  je  allgemeiner  sie  ihre  Behauptung  von  der  Abhängigkeil 
der  griechischen  Kunst  von  der  des  Orient*  und  Ägyptens  auf  die  ganze  ältere  Kunst- 
geschichte bis  nahe  zu  den  Zeilen  der  höchsten  ßlüthe  ausdehnt.  Denn  nicht  die 
Ansicht  über  die  ersten  Keime,  sondern  diese  Behauptung  über  die  ganze  ältere  Ent- 
wickelung  der  Kunst  verleiht  der  Frage  ihre  hohe  Bedeutung.  Wer  die  griechische 
Kunst  bis  gegen  die  Blülhezeit  von  der  ägyptischen  abhängig,  beherrscht  und  bedingt 
darstellt,  der  läugnel  damit  die  organische' Enlwickelung  der  griechischen  Kunst,  der 
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macht  eine  klare  und  feine  Unterscheidung  des  Stils  und  der  Slilforlsrhritle  in  «!•>•• 
Monumenten  dieser  älteren  Kunst  im  Grunde  uumüglieh,  indem  er  ihre  Eigculhüm- 
lichkcitcu  in  Bausch  und  Bogen  aus  ägyptischen  Einflüssen  ableitet.  Wo  wir  Leben 
und  Bewegung.  Werden  und  Wachsen,  und  eiu  fröhliches  Fortschreiten  zur  Vollen- 
dung erblicken,  da  wollen  uns  die  Gegner  ein  «vdes  Jahrtausend  eulwickelungslnser, 
Jorlsrhritl loser  Kunst  aufdringen ,  und  während  wir  die  Kunst  des  periklelschen  Zeil- 
allers  im  eigentlichsten  Sinne  als  die  Blülhe  der  Kunst,  als  das  Resultat  und  den 
Ahschluss  der  ganzen  alteren  Kunstentwickclung  betrachten,  während  wir  uns  Treuen 
die  weiter  und  immer  weiter  rückwärts  laufenden  Kaden  eines  consequenteu  Fort- 
schrittes zu  verfolgen ,  durch  welche  die  Blüthcxcit  der  Kunst  sichtbar  und  handgreif- 
lich mit  der  vorhergegangenen  Epoche  zusammenhangt,  müssen  unsere  Gegner,  sie 
Hingen  es  geslehn  oder  zu  verhüllen  suchen,  den  unvermittelten  Eintritt  der  nalio- 
nalen  KunslblOthc  als  eines  der  grüsslen  rulturgesrhichlliehen  Häthsel  hinslellen,  zu 
dessen  Lösung  sie  so  gut  wie  .Niehls  beizutragen  vermögen.  I  ud  weil  dies  die  weit- 
reichenden Consequenzen  der  ägyptischen  Hypothese  sind,  so  darf,  wer  es  ehrlich 
mit  der  Geschichte  der  Kunst  und  Cultur  Griechenlands  meint,  diese  Hypothese  nicht 
eindringen  lassen,  ohne  von  ihren  Vertretern  ehrlich  überwunden  zu  sein.  Davon 
aber  kann  einstweilen  noch  keine  Hede  sein. 

Zunächst  also  die  These  unserer  Gegner;  hier  ist  sie,  zum  Theil  aus  ihren  eige- 
nen Worten  zusammengesetzt. 

Griechenland,  noch  unbesucht  von  fremden  Ansiedlern,  bewohnt  von  Pclasgcrn 
und  anderen  Barbaren,  den  Ahnherrn  der  griechischen  Nation,  hatte  kaum  die  aller- 
ersten Schritte  auf  der  Balm  der  Cultur  und  Civilisalion  gelhan  als  die  ringsum  woh- 
nenden Völker  ihre  Culturgeschichle  schon  nach  Jahrtausenden  messen  konnten.  Grie- 
chenland aber  war  ein  ringsum  offenes  auf  dem  Seewege  unendlich  leicht  zugangliches 
Laud,  das  barbarische  griechische  Lrvolk  war  ein  weicher,  bildsamer  und  der  Bil- 
dung geneigter  Stoff.  Und  so  geschah  es  denn,  dass  die  .Nachbarn  mit  ihrer  stolzen 
alten  Gultur  von  allen  Seiten  nach  Griechenland  herangefahren  kamen,  sich  auf  grie- 
chischem Boden  festsiedellen  und  jeder  nach  seiner  Art  begannen  den  weichen,  bild- 
samen Stoff  zu  kneten  und  zu  formen.  Hie  fremden  Ansiedler  waren  es,  welche 
den  Griechen  Städte  hauten  und  in  den  Städten  Heiliglhümer  persönlicher  Göller, 
welche  die  rohen  I'elasger  noch  nicht  zu  unterscheiden  wussten,  die  fremden  An- 
siedler waren  es,  welche  den  Griechen  die  Namen  der  Götter  und  ihr  Wesen  ver- 
kündeten, die  Sagen  der  Götter  erzählten  und  ihren  Dienst  mit  Opfern  und  sonstigen 
Cäremonien  lehrten,  die  fremden  Ansiedler  endlich  waren  es,  welche  den  Griechen 
die  Gestallen  der  Götter  in  unabänderlich  festen  plastischen  Bildwerken  mitbrachten. 
Was  blieb  da  den  Griechen  Anderes  übrig,  als  mit  der  gesammten  Cultur  auch  die 
Gestalten  der  Gülter  dankbar  anzunehmen,  und  dieselben  fortan  als  den  einzigen  ent- 
sprechenden sichtbaren  Ausdruck  des  fremden  Göttertlnuns  den  ursprünglichen  Muslern 
so  getreu  wie  möglich  nachzubilden.  Soll  aber  nun  das  Volk  bestimmt  werden ,  wel- 
ches in  der  fernen  Urzeit  vor  anderen  als  Ueberbringer  der  Gultur  und  Kunst  genannt 
werden  muss,  so  könnte  die  Untersuchung  leicht  unstät  werden  wenn  man  erwägt, 
dass  Griechenland  in  seiner  frühesten  Entwicklung  dem  mannigfaltigen  Einfluss  aller 
Völker,  die  es  und  seine  Meere  mnwohnten  als  das  jüngste  von  allen  offen  lag,  dass 
Thraker,  Karer,   I.ykier,  Hhöniker,  Ägypter  und  libysche  Völker  dem  bildsamen 
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Stoff«  ein  Gepräge  gaben,  dcg»en  Spuren  noch  spat  heniork!  Kurilen.  Wirft  man 
indessen  mit  Ibergehung  der  übrigen  Ciiltur  einen  Blick  auf  die  Kunst  jener  vor- 
griechischen Völker,  so  erscheint  sie  nach  den  ineisten  Seiten  von  Ägypten  ausge- 
gangen oder  unter  dem  Einflüsse  dieses  Landes,  und  wenn  nicht  als  wirkliche  Mutter, 
doch  als  älteste  und  wirksamste  Pflegerin  der  griechischen  Kunst  ist  die  ägyptische 
zu  nennen. 

Dies  die  Behauptung  uuserer  Gegner  und  zwar  in  der  mildesten  und  bedächtig- 
sten Form.  Nun  aber  die  Beweise  oder  die  Gründe  filr  diese  These?  Ehe  wir  auf 
deren  Betrachtung  und  Prüfung  naher  eingehn,  müssen  wir  darauf  bestehn,  dass  die 
Frage  (Iber  den  Zusammenhang  Griechenlands  mit  Ägypten  und  über  denjenigen  mit 
orientalischen  Volkern  aufs  strengste  getrennt  behandelt  werde ;  denn  ein  grosser  Theil 
der  heillosen  Verwirrung,  welche  über  diese  Angelegenheit  in  den  Hüpfen  und  in 
den  Büchern  unserer  Gegner  herrscht,  stammt  daher,  dass  bei  ihnen  Ägypter  und 
Assyrer,  Phüniker  und  Lykier,  Karer  und  Thraker  in  buntestem  Gemisch  durch  ein- 
ander gehn.  Das  ist  deshalb  unzulässig,  weil  ein  Theil  der  Behauptungen  unserer 
Gegner  in  Bezug  auf  einige  dieser  Volker  wahr,  in  Bezug  auf  andere  unwahr  ist. 
Auf  diese  Trennung  einzugehn  wird  nur  der  verweigern  künnen,  der  im  Trüben 
fischen  will,  wir  aber  fordern  Klarheit'). 

Da  wir  nicht  allgemeine  Culturgcschichte  Griechenlands  schreiben,  sondern  nur 
die  Geschichte  seiner  Plastik  darstellen  wollen ,  so  kann  es  nicht  unsere  Aufgalie  sein, 
in  die  allgemeinen  culturhistorischen  Fragen  über  den  Zusammenhang  Griechenlands 
mit  Ägypten  in  der  Religiou,  in  der  staatlichen  und  bürgerlichen  Ordnung  u.  s.  w. 
im  Detail  einzugehn  *),  es  muss  genügen ,  dass  wir  die  Behauptungen  über  den  Zusam- 
menhang der  plastischen  Kunst  Griechenlands  und  Ägyptens  im  Einzelnen  unter- 
suchen, l  ud  wenn  es  uns  hier  gelingen  sollte,  unsere  Leser  davon  zu  überzeugen, 
dass  die  Argumente  uuserer  Geguer  auf  keinem  Punkte  stichhalten,  dass  ihre  ganze 
Hypothese  auf  mangelhafter  Beobachtung  der  Thatsachen,  auf  oberflächlicher  Kritik 
der  Zeugnisse,  auf  willkürlichen  Axiomen  und  auf  übereilten  Schlüssen  beruht,  dann 
glauben  wir  ein  Recht  zu  halten  zu  der  Behauptung,  dass  die  Gründe  derselben 
auf  allen  Punkten  der  Gullurgeschichte  ebenso  unhaltbar  sind,  wie  in  Bezug  auf  die 
Plasük. 

Je  weniger  aus  der  blossen  Möglichkeit  oder  Leichtigkeit  der  Verbindung  Ägyp- 
tens mit  Griechenland  auf  die  Thatsächlichkeil  dieser  Verbindung  geschlossen  werden 
kann,  mn  so  gewisser  müssen  bestimmte  Veranlassungen  vorliegen,  welche  unsere 
Gegner,  so  weit  sie  ehrenwertlie  und  denkende  Männer  sind,  verleilet  haben,  den 
mehrerwähnlen  Zusammenhang  und  die  Herrschaft  der  ägyptischen  Kunst  in  Grie- 
chenland anzunehmen. 

Der  Keimpunkt  der  ganzen  unseligen  Hypothese  liegt  darin,  dass  mau  wahr- 
zunehmen glaubte,  die  griechische  Plastik  habe  von  Dädalos  bis  kurz  vor  den  Perser- 
kriegen ein  Jahrtausend  des  entwickehmgslosen  Stillstandes,  der  starren  Gebundenheit 
unter  der  Herrschaft  religiöser  Satzungen  durchmachen  müssen,  ein  Jahrtausend, 
welches  in  der  griechischen  (Kulturgeschichte  mit  Recht  so  abnorm  erschien,  dass 
man  zu  seiner  Erklärung  nothwendig  Einflüsse  des  Landes  ewiger  Starrheit  und 
ewigen  geistigen  Stillstands,  Ägyptens,  annehmen  zu  müssen  glaubte.  Nun  ist  aber, 
wie  ich  in  den  folgenden  Capitelu  darzuthnn  hoffe,  dies  Jahrtausend  des  Stillstandes  der 
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griechischen  Kunst  Niehls  als  eine  Chimäre,  als  ein  Himgespinnst  unserer  Gegner, 
welches  auf  höchst  inangelhaner  Beobachtung  der  Thatsachen  und  auf  sehr  oberfläch- 
licher Kritik  der  Zeugnisse  heruht.  Irli  verzieht«  darauf,  hier  a  priori  nachzuweisen, 
dass  ein  solches  Jahrtausend  entwirkelungsloser  Starrheit  der  bildenden  Kunst  unter 
fremden  Einflüssen  ein  Unsinn  sei  gegenüber  der  unendlichen  Bewegung,  dein  freu- 
digen Werden  und  Wachsen  auf  allen  anderen  Gebieten  des  geistigen  Lebens  der 
Griechen,  ich  verzichte  ebenfalls  darauf,  darzuthun,  wie  furchtbar  schieleud  die  Ana- 
logie lue  diesen  Stillstand  in  der  bildenden  Knust  in  ihrer  unvollkommensten 
Gestalt  ist,  welche  aus  dem  Beharren  des  Epos  heim  homerischen  Hexameter,  der 
denkbar  vollkommensten  Form  filr  das  erzählende  Gedieht ,  entnommen  wird;  ich 
verzichte  hier  auf  diese  Nachweise,  weil  ich  iu  den  folgenden  Gapileln  thatsächlieh  gegen 
diese  Periode  des  Stillstands  zu  beweisen  hohe;  ich  begnüge  mich  mit  dem  Erweise 
meiner  Behauptung,  dass  die  Thalsachen,  in  denen  man  die  Einflüsse  und  die  Herr- 
schaft Ägyptens  in  der  griechischen  Kunst  erkannt  hat,  mangelhaft  beobachtet  und 
oberflächlich  beurteilt  sind.  Diese  Tbalsacheu  zerfallen  in  zwei  einauder  ergänzende 
Kategorien,  erstens  die  Aussagen  aller  Schriftsteller  über  deu  Ursprung  der  griechi- 
schen Kunst  ans  Ägypten,  oder  richtiger  über  die  Stilverwandlsrhan  und  Ähnlichkeit 
altgriechischer  uud  ägyptischer  Bildwerke,  denn  geradezu  und  ausdrücklich  leitet  kein 
griechischer  Schriftsteller  die  griechische  Kunst  wie  z.  B.  die  Heligiou  aus  Ägypten  ab, 
und  zweitens  die  Ähnlichkeit  und  Übereinstimmung  der  Monumente  selbst. 

Unter  den  schriftlichen  Zeugnissen  werden  zuvörderst  ein  paar  Künstlersagen 
gellend  gemacht,  nlimlich  diejenige  von  üädalos'  Heise  nach  Ägypten  und  die  von 
einer  Statue,  deren  von  zwei  getrennt  arbeitenden  Künstlern  angefertigte  Hainen  ge- 
nau zu  einander  gepasst  haben,  weil  sie  nach  dem  festen  ägyptischen  Geslallcnkanon 
gemacht  waren.  Ich  werde  weiter  unten  zeigen,  dass  diese  Sagen,  selbst  wenn  wir 
sie  als  wörtliche  Wahrheiten  annehmen,  durchaus  nicht  beweisen,  was  sie  beweisen 
sollen,  und  bemerke  daher  hier  nur,  dass  diese  Sagen  augenscheinlich  und  nach- 
weisbar spät  entstanden  und  aus  unlauteren  Quellen  geflossen,  eigentlich  gar  nicht 
den  Namen  der  Sajje,  sondern  einzig  den  lies  Marchens  verdienen. 

Weit  grossere  Bedeutung  als  diesen  Sagen  legen  nun  aber  die  Freunde  Pharaos 
denjenigen  Aussprüchen  griechischer  Schrinsteller  bei,  welche  die  Übereinstimmung 
ägyptischer  und  altgricehischer  Werke  behaupten  oder  nach  der  Auslegung  unserer 
Gegner  behaupten  sollen.  Es  sind  dies  je  eine  Stelle  Diodor's  von  Sicilien  und  Stra- 
bon's,  beide  aus  der  Zeit  des  August  und  einige  Steilen  des  Pausanias  aus  der  Zeit 
der  Antonine.  Ich  kann,  nein  ich  darf  es  mir  nicht  versagen,  diese  Stellen,  die  von 
den  Anhängern  der  fremdländischen  Hypothese  nachgeschrieben  werden,  als  die  Iii  te 
sie  der  beilige  Geist,  und  denen  gegenüber  jeder  Zweifel  als  eine  Thorheit  wenn 
nicht  als  ein  Frevel  verschrien  wird,  hier  näher  zu  beleuchten  und  auf  das  Mass 
ihrer  wahren  Bedeutung  zurückzuführen,  damit  meine  Leser  sich  selbst  überzeugen, 
dass  es  nicht  ungerecht  sei,  wenn  ich  den  Gegnern  Mangel  an  Kritik  vorwerfe. 

Möge  Diodor  den  Beigen  eröffnen.  Sein  Ausspruch  iL  Gap.  96),  welcher  dahin 
lautet:  „der  Rhythmus  der  alten  ägyptischen  Statuen  ist  derselbe  wie  derjenigen, 
welche  bei  den  Hellenen  Dädalos  gemacht  hat,4'  wird  bei  Thiersch  i Epochen  S.  IJ5, 
Note),  dem  Vorkämpfer  unserer  Gegner  als  „Fr teil  der  Ägypter",  gleichsam 
als  Ausfluss  des  Wissens  der  ganzen  Nation  hingestellt  und  von  seinen  Nachfolgern 
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und  Nnrhhclern  als  die  Summe  kiiiisl^t*st-hirlilli<  |i«*r  Einsicht  in  gleich  hohem  Ansehn 
{•Phallen.  I  m  diesen  Kundamciilalsalz  recht  zu  würdigen,  inuss  man  min  Zweierlei 
wissen,  erstens,  dass  dpr  Schriftsteller,  diT  ihn  überliefert,  zu  den  kritiklosesten  dpr 
ganzen  griechischen  Lilteralur  gehör),  der  z.  Ii.  in  Bezug  auf  die  Mythologie  der  Vpr- 
ti*eter  des  hören  und  Mauken  Eiihemcrismus,  von  allen  seichten  und  abgeschmackten 
Faseleien  »her  das  griechische  Güttcrthum  der  seichtesten  und  ahgcsrhmack lesten ,  ist, 
und  zweitens  das  Grössere,  dass  dieser  Schriftsteller  seine  Weisheit  aus  dem  Munde 
etlicher  Ägyptischer  Priester  zur  Zeit  Augusts  hat.  Wenn  unsere  Leser  dies  wissen, 
und  wenn  sie  sich  nicht  etwa  vor  Itannhiillen  der  Ägyptomancn  furchten,  so  werden 
sie  ohne  Zweifel  fragen,  woher  denn  die  ägyptischen  Priester  zur  Zeit  August's  ihre 
Wissenschaft  hatten?  Auf  diese  Knurr  ist  nur  eine  Antwort  tlherhnupt  möglich:  der 
Satz  kann  nur  aus  der  Vergleichung  der  heiderseitigen  Monumente  abgezogen  sein, 
mag  diese  Vergleichung  mm  von  den  Gewährsmännern  Ihodor's  seihst  angestellt  sein 
oder  von  deren  Vittern  oder  Urahnen,  denen  die  Urenkel  das  Resultat  nachsprachen. 
Und  da  fragt  sichs  natürlich  weiter,  oh  diejenigen,  welche  die  Vergleichung  anstellten 
und  die  Ähnlichkeit  fanden,  Enkel  oder  Urahnen,  überhaupt  zu  einer  solchen  Mo- 
muneiiüdkrilik  befähigt,  oh  sie  mit  scharfem  Blicke  und  unhefaugenem  (leiste  ausge- 
rüstet, oder  oh  sie.  unfthig  hei  oherflArhlicher  Ähnlichkeit  der  verglichenen  Werke 
deren  tiefe,  ja  fundamentale  Ililferenzcn  wahrzunehmen,  befangen  waren  von  jenem 
stolzen  Wahne  der  Ägypter,  der  nur  zu  viele  alle  Griechen  und  moderne  Ägyp- 
tophilen  verhlendet  hat,  von  dem  Trugschluss:  die  Jahrlausemle  alte  ägyptische  Gullur 
bedinge  eine  Abhängigkeit  jüngerer  Culturvölkcr.  Kür  die  Annahme  der  Unbefangen- 
heit und  l  rtcilsttihigkcil  der  ägyptischen  Priester  Diodor's  können  unsere  Gegner 
nicht  den  Schallen  eines  Beweises  heihringeu,  was  sie  auch  noch  nicht  versucht  ha- 
heu;  für  unsere  Annahme  vom  Gegentheil  spricht  nicht  allein  die  grössere  Wahr- 
scheinlichkeit, sondern  die  Analogie  heuliger  Urteile  über  erhaltene  allgriechische 
Werke,  die  nicht  allein  von  Priestern  und  anderen  Laien  für  Ägyptisch  oder  den 
ägyptischen  gleich  gehalten  werden.  .Nun,  wir  werden  weiter  imlen  sehn,  was  an 
dieser  Gleichheit  sei,  einstweilen  genüge  es  an  den  angeführten  Gründen  dafür,  dass 
wir  unsere  Vernunft  nicht  gefangen  gehen  in  dem  Glauhen  an  dies  ,,  Urteil  der 
Ägypter",  welches  uns  Kclzem  als  eine  graunumbordete  Ägis  entgegengehalten  wird. 

Nicht  das  Geringste  mehr,  eher  noch  Etwas  weniger  als  durch  dies  Urteil  der 
Ägypter  wird  durch  die  anderen  „Urteile  der  Alten",  d.  h.  durch  die  Stellen  des  Pau- 
sanias  und  Stratum  bewiesen.  Beim,  wenngleich  dieselben  zum  Tbeil  wirklich  geunn  das 
aussagen,  was  die  ägyptische  Partei  bewiesen  haben  will,  zum  Theil  sage  ich,  denn  zum 
andern  Theil  schiebt  man  dem  Pausanias  seine  eigene  Meinung  unter,  so  können  wir 
hier,  wo  der  Schriftsteller  nicht  die  Ansicht  Dritter  wiedergieht,  deren  Urteilsfähigkeit 
nicht  unmittelbar  gewogen  werden  kann ,  sondern  wo  er  seine  eigene  Einsicht  und  Mei- 
nung ausspricht,  ganz  genau  controliren,  wie  viel  diese  Einsicht  und  Meinung  werth 
sei.  Nun  steht  das  Urteil  über  Pausanias  so  ziemlich  allgemein  dahin  fest,  dass  er 
als  ein  blosser  gutherziger  Tourist  und  Bcisehandhuchsclireiber  aufzufassen  sei,  der 
freilich  mit  offenem  Blick  und  grosser  Liebe  zu  seinem  Gegenstände,  aber  mit  sehr 
massigem  Verstände  und  eben  so  müssiger  Gelehrsamkeit  arbeitet,  ein  Mann,  der 
sich  namentlich  durch  zwei  Mangel  auszeichnet,  einerseits  durch  kritiklose  Leicht- 
gläubigkeit in  Bezug  auf  alles  alterthümlich  Sagenhalte  und  andererseits  durch  grosse 
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Gleichgiltigkeit  in  Bezug  auf  das  eigentlich  Künstlerische  der  von  ihm  gesehenen 
Kunstwerke,  ein  Schriftsteller,  der  überwiegend  mit  der  Beschreibung  von  Kunst- 
werken beschäftigt  in  seinem  ganzen  langen  Werke  nicht  ein  einziges  selhstständig 
durchdachtes  Kunsturteil  abgiehl,  nicht  eine  einzige  nur  halbwegs  scharfe  Kunst- 
kritik ausspricht,  ein  Schriftsteller  endlich ,  dessen  Berichte  grade  (Iber  altert hümliehc 
Kunstwerke,  ihre  Zeit,  ihre  Meister  zum  grttssten  Theile  auf  den  Aussagen  der 
Fremdenführer  und  Lohnlakaien  in  den  verschiedenen  Slildteu  Griechenlands  beruhen. 
Das  ist  eine  recht  hübsche  Auclnrilät,  in  Dingen  wie  die,  von  welchen  wir  hier  reden, 
in  Dingen,  bei  denen  es  gilt,  sich  nicht  vom  äusseren  Scheine  blenden  zu  hissen! 
Da  man  aber  trotz  dem  Gesagten  von  uns  vollen  Glauben  an  die  Orakel  dieses  Pro- 
pheten begehrt,  so  wollen  wir  zunächst  einmal  ganz  einfach  zusehu,  was  er  denn 
eigentlich  verkündet  An  einer  Stelle  seines  Beisehandbuchs  (4,  32)  erzählt  er  von 
dreien  Bildern  des  Hermes,  Theseus  und  Herakles  im  Gymnasium  von  Messetie  und 
sagt,  sie  seien  „Werke  ägyptischer  Männer"*).  Waren  sie  das  wirklich,  waren 
sie  in  uralter  Zeit  von  Ägyptern  gemacht,  so  konnten  sie  die  drei  griechischen  Gott- 
heiten und  Heroen  nicht  darstellen,  sondern  besten  Falls  Wesen  der  ägyptischen 
Mythologie,  die  man  mit  den  genannten  der  griechischen  vermischte.  In  diesem  Falle 
mögen  die  Werke  originalägyptisch  gewesen  sein,  wann  sie  aber  nach  Griechenland 
gebracht  und  im  Gymnasium  von  Messene  aufgestellt  worden  sind,  oder  gar  dass 
dies  in  der  l'rzcit  geschehen  sei ,  das  sagt  Pausanias  nicht ,  das  zu  behaupten  konnte 
ihm  nicht  entfernt  in  den  Sinn  kommen,  da  er  sehr  genau  wus&le,  dass  dies 
Gymnasium  zu  seiner  Zeit  von  Hadrian  erbaut  worden.  Was  beweist  also  ihr  Vor- 
handensein in  Griechenland  Anderes,  als  das  Vorhandensein  anderer  „Werke  ägyp- 
tischer Männer11  in  den  Museen  unserer  Hauptstädte?  Oder  ist  von  dieser  Thal- 
sache ebenfalls  ein  Schluss  auf  die  Abhängigkeit  der  modernen  Knust  von  der  alt- 
ägyptischen  erlaubt  und  geboten?  Ks  ist  nun  freilich  auch  eiu  Anderes  möglich,  die 
drei  Statuen  stellten  wirklich  den  griechischen  Hermes,  den  griechischen  Herakles 
und  den  griechischen  Theseus  als  Schützer  und  Vorsteher  des  Gymnasiums  dar,  und 
sie  waren  wirklich  „Werke  ägyptischer  Männer",  wohl,  so  ist  dadurch  bewiesen, 
dass  sie  spät  entstanden,  vielleicht  sehr  spät,  gleichzeitig  mit  der  Erbauung  des 
Gymnasiums,  wie  das  eine  und  das  andere  Bild  des  Anliuous,  des  Lieblings  Hadrians, 
von  ägyptischen  Bildhauern,  das  wir  noch  besitzen.  Denn  dass  ägyptische  Werk- 
meister der  Urzeit  nicht  griechische  Güller  filr  griechische  Slädte  gearbeitet  haben, 
versieht  sich  ganz  von  selbst.  Endlich  aber  bleibt  noch  immer  die  Frage  stehn,  ob 
Pausanias'  Ausspruch  richtig  sei.  Diese  Frage  ist  freilich  eine  arge  Kelzerei,  denn 
Pausanias  „sah  ja  die  Werke  selbst und  wir  kennen  sie  nicht,  l'nd  dass  trotzdem 
ein  Zweifel  an  des  Touristen  Ausspruch  nicht  aus  der  Luft  gegriffen  sei,  wird  sich, 
ahgesehii  von  naheliegenden  Analogien  aus  modernen  Reisehandbüchern,  aus  der  Be- 
leuchtung der  ferneren  Stellen  unseres  Verfassers  ergeben,  zu  der  wir  Übergehn. 

Eine  derselben  (2,  19)  beweist  freilich  gar  Nichts"),  und  wir  würden  sie  Über- 
gehn ,  wenn  nicht  unsere  Gegner  Gewicht  aur  dieselbe  legten.  Pausanias  redet  näm- 
lich von  einem  alten  Holzbilde  des  Apollon,  das  Danaos  in  Argos  aufgestellt  haben 
soll,  und  fügt  hinzu:  ich  glaube,  dass  damals,  zur  fabelhaften  Zeit  des  Danaos,  alle 
Bilder  von  Holz  gewesen  sind,  und  besonders  die  ägyptischen.  Nun  ja,  und  wenn 
die  Thalsache  richtig  wäre,  wenn  wirklich  in  Ägypten  sowohl  wie  in  Gricchcnbuid 
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die  bildende  Kunst,  sei  es  wegen  der  Leichtigkeit  der  technischen  Behandlung,  sei 
es  aus  religiösen  Gründen  in  der  ältesten  Zeit  Holz  zu  ihren  Werken  gewühlt  hätte, 
wurde  dadurch  bewiesen,  dass  die  Griechen  das  Holzschnitzen  von  den  Ägyptern 
gelernt  haben?  Einige  Bedeutung  würde  der  Satz  nur  gewinnen,  wenn  wir  ihn  mit 
Thiersch  (Epochen  S.  43,  Note  33)  auf  ägyptische  Holzbilder  in  Griechenland  be- 
ziehen dürften,  was  zu  Ihim  jedoch  bare  Willkür  ist.  Anders  verhält  es  sich  mit 
den  Stellen ,  in  denen  Tansanias  Werke ,  die  er  in  Griechenland  sah ,  den  ägyptischen 
ähnlich  nennt.  So  wenn  er  1,  42  von  zwei  Bildern  des  Apollnn  zu  Megara  sagt: 
sie  sind  den  ägyptischen  Holzbildern  meist  ähnlich  Uo7g  Myvntlotg  ftühffta 
fnixaot  Soäroig\.  Das  ist  just  dasselbe  L'rteil,  welches  man  noch  heutigen  Tages 
selbst  hochgebildete  l^aien  vor  altgriechischen  Statuen,  z.  B.  dem  Apollon  von  Tenea 
(unten  Fig.  7)  aussprechen  hören  kann.  INein,  doch  nicht  ganz  dasselbe,  denn  wäh- 
rend unser  Publicum  den  Apollon  von  Tema  wo  möglich  ftlr  eine  echlügyptische 
Statue  hält,  namentlich  wenn  ein  Lohnlakai  in  einem  unserer  Museen  ihnen  denselben 
als  echtägyptisch  vorstellt,  so  nennt  Pausa uias  die  beiden  Bilder  doch  nur  den  ägyp- 
tischen „meist  ähnlich";  dass  Unterschiede  vorhanden  seien,  fühlt  selbst  er  heraus, 
aber  er  weiss  sich  nicht  hesser  zu  helfen  um  die  steife  Haltung,  die  schlanken  Pro- 
portionen und  dergleichen  bei  diesen  Statuen  zu  bezeichnen,  als  dass  er  sie  den 
ägyptischen  „meist  ähnlich **  nennt.  Dieses  Bingen  nach  einem  Ausdruck  zur  Be- 
zeichuung  der  alterthümlichsten  Sculpturen  in  Griechenland  tritt  recht  deutlich  an 
einer  anderen  Stelle  hervor,  wo  der  Perieget  auch  schliesslich  sich  nicht  anders  zu 
helfen  weiss,  als  indem  er  solch  ein  altes  Werk  als  ägyptisch  bezeichnet.  Es  han- 
delt sich  nämlich  (7,  5,  5)  um  ein  altes  Heraklesbild  in  Erythrä1).  Dies  Bild,  sagt 
Pausanias,  ist  weder  den  sogenannten  äginetischen ,  noch  den  ältesten  attischen  ähn- 
lich, sondern  wenn  irgend  etwas  anderes  vollständig  ägyptisch.  Was  als  Begründung 
hinzugefügt  wird :  der  Gott  stehe  nämlich  auf  einem  Kloss  aus  Hölzern ,  auf  dem  er 
aus  Tyrus  ausgefahren  sei,  geht  den  Stil  des  Bildwerks  nicht  an,  beweist  übrigens 
für  das  Ägyptische  weder  des  Gottes  noch  seines  Bildes,  da  dieser  mit  dem  grie- 
chischen Herakles  identilicirte  phönikischc  Melkarth  mit  Ägypten  Nichts  zu  thun 
hat.  Hier  konnte  man  nun  freilich  aus  der  Unterscheidung,  welche  Pausanias  zwischen 
äginetischen  und  al (attischen  Werken  aufstellt,  auf  eine  grossere  Begabung  des  Bei- 
senden für  Wahrnehmung  feiuer  Slilunterschiede  zu  schliessen  sich  versucht  lühlen, 
und  «leshalb  seinem  Ausspruch  über  die  Ähnlichkeit  der  ältesten  Werke  mit  Ägyp- 
tischem  grösseres  Gewicht  beilegen ,  aber  es  ist  zu  erinnern,  dass  nicht  allein,  soweit 
sich  nach  erhaltenen  alten  attischen  und  äginetischen  Werken  urteilen  lässt,  deren 
Stilunterschied,  so  wie  überhaupt  derjenige  zwischen  der  Kunst  der  verschiede- 
nen Stämme  ein  sehr  fühlbarer  ist,  sondern  dass  grade  die  Werke  der  Attiker 
und  der  Ägineten,  die  beiden  allgemein  bekannten  Hauptrirhtungen  der  älteren 
Kunst  darstellen.  Deswegen  redet  Pausanias  auch  von  den  „sogenannten  ägine- 
tischen Werken"  (rotg  xalovftivoig  ^lyivaioig).  Die  aeginetische  Kunst  ist  die 
am  meisten  entwickelte,  alterthümhcher  sind  die  ältesten  attischen  Werke,  der  Hera- 
kles in  Erythrä  war  aber,  das  will  Pausanias  sagen,  noch  alterthümlicher.  Dafür 
fehlt  ihm  eine  gangbare  Schulbezeichnung  und  er  hilft  sich  mit  ägyptischer  Analogie. 

Ganz  dasselbe,  was  von  dieser  Vergleichung  altgriechischer  Werke  mit  ägyptischen 
bei  Pausanias,  gilt  von  der  umgekehrten,  übrigens  nur  ganz  beiläufigen  Vergleichung 
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ägyptischer  Reliefe  mit  etruskischen  und  sehr  allcrthUmlich  griechischen  in  einer 
Stelle  des  Geographen  Strahou  (17,  p.  806).  Es  kommt  dem  Schriftsteller  ganz 
augenscheinlich  nur  darauf  an,  seinen  nicht  in  Ägypten  gewesenen  Lesern  eine  un- 
gefähre Vorstellung  von  dem  Stil  der  von  ihm  erwähnten  Reliefe  zu  geben,  und  da 
sagt  er:  stellt  sie  euch  vor  wie  etruskische  oder  wie  uralt  griechische ;  das  ist  Alles '). 
Werdern  Geographen  eine  weitergreifende  Absicht  unterlegt,  der  thut  ihm  entschieden 
unrecht. 

Das  sind  nun  die  Stellen,  in  denen  alte  Aurtoren  von  der  Ähnlichkeit  altgrie- 
chischer Werke  mit  ägyptischen  reden;  man  sollte  es  kaum  glauben,  dass  die  Ägyp- 
tomanen  durch  sie  den  Zusammenhang  der  griechischen  Kunst  mit  der  ägyptischen 
beweisen  zu  können  vermeinen.  Nun  freilich,  es  ist  das  auch  erst  die  eine  Hälfte 
ihrer  Beweise,  und  wir  haben  schou  oben  erinnert,  dass  die  andere  Hälfte  der  Be- 
weismittel in  den  uns  erhaltenen  Denkmälern  der  älteren  Kunst  besteht,  aus  denen 
auch  die  Meinungen  der  alten  Schriftsteller  beglaubigt  werden. 

Wir  können  auf  dem  Gebiete  der  Monumeutalkrilik  unsern  Gegnern  unmöglich  zu 
jedem  einzelnen  Kunstwerke  folgen,  das  sie  für  ihre  These  in  Anspruch  nehmen,  um  uns 
an  demselben  das  „durchaus  Ägyptische",  „die  t  hereinsliuunung,  ja  Identität  mit  ägyp- 
tischen Formen "  zeigen  zu  lassen ,  und  ihnen  in  jedem  einzelnen  Falle  nachzuweisen, 
wie  oberflächlich  sie  verglichen  haben,  denn  sonst  müssten  wir  hier  so  ziemlich  alle 
Werke  der  Zeit  bis  gegen  die  Perserkriege  hin  besprechen ,  die  wir  denn  doch  lieber 
im  Lichte  einer  fröhlich  fortschreitenden  Entwicklung  als  im  Nebel  ägyptischer  Fiu- 
sterniss  kennen  lernen  wollen.  Es  wird  aber  auch  auf  ein  solches  Eingehn  auf  die 
einzelnen  Monumente  um  so  weniger  ankommen,  je  mehr  die  Urteile  unserer  tieg- 
ner bei  allen  einzelnen  Denkmälern  im  Tone  der  alten  Leier  klingen,  und  immer  so 
ziemlich  auf  Eins  hinauskommen. 

Zuerst  und  vor  Allem  wird  die  gesammte  Haltung  der  ältesten  griechischen  Sta- 
tuen, wie  sie  uns  Diodor  (L  Cap.  98)  beschreibt,  und  wie  wir  sie  noch  aus  eigener 
Anschauung  kennen,  geltend  gemacht  und  für  ägyptisch  in  Anspruch  genommen. 
Dass  bei  diesen  Bildwerken  die  Beine  entweder  fest  neben  einander  stehn  oder  nur 
in  ganz  geringem  Ausschritte  getrennt  sind,  während  die  Anne  grade  am  Körper 
herunterhängen  und  fest  an  demselben  anliegen,  dass  endlich  der  Überlieferung  nach 
hei  den  allcrältesten  (s.  g.  vordädalisehen)  Holzbildern  die  Augen  nicht  als  geöffnet 
dargestellt  wurden,  das  gilt  als  ausgemacht  ägyptisch,  als  der  ägyptische  Rhythmus 
Diodor  s.  Für  ägyptisch  werden  sodann  die  Proportionen  der  Körper  angesprochen, 
Ihr  ägyptisch  der  Typus  und  der  mangelhafte  Ausdruck  in  den  Gesichtern,  ja  sogar 
in  Einzelheiten  wie  in  der  unrichtigen  Zeichnung  des  Auges  bei  Protilköpfen  wird 
Ägyptisches  seihst  in  vcrhältnissmässig  späten  Werken,  von  denen  wir  unten  ein 
Beispiel  geben  werden,  gefunden;  als  ägyptisch  gilt  endlich  das  enge  Anliegen  der 
Gewandung  an  den  Körper  sowie  diese  und  jene  Eigenthümlichkeil  in  deren  Anordnung. 

Wenn  wir  nun  mit  unsern  Lesern  vor  einer  von  unsern  Gegnern  besorgten 
Auswahl  der  nach  ihrer  Ansicht  mit  einauder  am  meisten  übereinstimmenden  altgrie- 
chischen und  ägyptischen  Werke  stünden,  oder  wenn  wir  hier  »'ine  solche  Auswahl 
in  Zeichnungen  vorlegen  könnten,  die  wir  aber  nicht  zu  veranstalten  wissen,  weil 
wir  eben  die  {  hcrcinstimmuug  nicht  sehn,  so  würde  es  uns  ein  Leichtes  sein,  Jeden 
unserer  Leser,    der  sehn  will,   zu   überzeugen,    dass  diese  Ähnlichkeit  zwischen 
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allgriechischen  und  ägyptischen  Werken  entweder  gar  nicht  stattfindet  oder  aber  so 
oberflächlich  ist,  das»  sie  nur  dem  ersten  flüchtigen  Blicke  erscheint,  vor  genauerer 
Prüfung  jedoch  in  Nichts  zerfällt  und  einer  tiefen,  ja  fundamentalen  Verschiedenheit 
weicht.  Wir  könneu  diesen  Weg  der  Demonstration  nicht  gelin,  sondern  müssen  es 
versuchen  unsern  Lesern  klar  zu  machen,  dass  und  worin  die  ägyptische  Srulptur 
von  der  allgriechischen  im  Grunde  und  im  Princip  verschieden  ist,  dass 
folglich  von  einem  Zusammenhange  nicht  die  Rede  sein  kann,  und  dass  die  Ähn- 
lichkeit, wo  sie  sich  etwa  findet,  eine  durchaus  äusserliche  und  zufällige  ist  und  sein 
muss.  Um  aber  doch  nicht  ganz  auf  die  Unterstützung  durch  die  Anschauung  ver- 
zichten zu  müssen,  theilen  wir  in  der  folgenden  Zeichnung  zwei  Monumente,  ein 
ägyptisches  und  ein  altattisches  in  doppelter  Variante  mit,  deren  vollkommene  Ähn- 
lichkeit und  Übereinstimmung  von  unsern  Gegnern  behauptet  wird. 


Fig.  I.  tsiskopf  vom  Leipziger  Mumienkaslen  und  Atheiiekopf  von 
attischen  Silbennünzen. 


Diese  Momunentenproben  sind,  in  der  Mitte  unserer  Zeichnung,  ein  Isiskopf  von 
einem  Mumienkasten  im  archäologischen  Museum  in  Leipzig  und,  rechts  und  links, 
ein  Athenekopf  von  atiischen  Silbennünzen  (Didrachmen),  etwa  aus  dein  Jahrhundert 
vor  den  Perserkriegen.  Indem  wir  uns  anschicken  die  Unterschiede  in  diesen  Pro- 
filen nachzuweisen,  befällt  uns  die  Furcht,  unsere  mit  gesunden  Augen  ausgerüsteten 
Leser  zu  beleidigen,  wir  überlassen  es  ihnen  daher  selbst,  zu  sehn  und  zu  verglei- 
chen, und  begnügen  uns  diejenigen,  welche  auf  die  Verschiedenheiten  im  Einzelnen 
aufmerksam  gemacht  sein  wollen,  auf  0.  Müllers  Archäol.  Miltheill.  aus  Griechenland 
herausgeg.  v.  Ad.  Schöll  S.  31  f.  zu  verweisen,  wohl  aber  hallen  wir  es  für  unsere 
Pflicht,  auch  diejenige  Stelle  anzurühren,  wo  die  Übereinstimmung  dieser  Kopfe  sehr 
emphatisch  verkündigt  wird,  nämlich  Thicrsch's  Epochen  S.  29,  Note  17,  und  die 
ausdrückliche  Versicherung  hinzuzufügen,  dass  unsere  Zeichnung  mit  der  gewissen- 
haftesten Treue  gemacht  ist. 

Die  Gruntherschiedenheit  im  Rildungsprincip  der  ägyptischen  und  der  griechischen 
Kunst  ist  schon  mehrmals  hervorgehoben  worden,  so  von  0.  Müller  im  Handbuche, 
der  Archäol.  d.  Kunst  $  228  und  von  C.  F.  Hermann  in  seinen  Studien  der  gru-chi- 
scheu  Künstler  S.  15,  neuerdings  aber  in  ganz  vorzüglich  eiugänglicher  und  ein- 
dringlicher Weise  von  Brunn  im  Neuen  Rhein.  Museum  II),  S.  113  lf. ,  auf  dessen 
nähere  Auseinandersetzungen  wir  unsere  Leser  verweisen,  indem  wir  nur  die  leiten- 
den Grundsätze  hervorheben. 

Die  ägyptische  Kunst  geht  in  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  von 
einem  architektonischen  Gr  und  princip  aus.  Das  zeigt  sich  schon  zunächst 
äusseriieh  dadurch,  dass  die  Statuen  mit  ihrem  Blicken  an  Pilaslern  halten  und  so 
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selbst  materiell  mit  der  Architektur  zusammenhangen;  in  der  alteren  Zeit  der  originalen 
ägyptischen  Plastik  ist  ein  freistehendes  Kundbild  unerhört,  und  auch  wo  in  spaterer 
Zeil  die  Statue  aus  der  unmittelbaren  Verbindung  mit  dem  Pfeiler  gelost  wird,  bleibt 
dieser  in  zusammengezogener  Gestalt  als  Stütze  hinter  dem  Bilde  stehen. 

Wäre  nun  die  griechische  Plastik  von  der  ägyptischen  angeregt,  so  müsste  doch 
nitthwendig  das  Grundprincip  dieser  sich  zuerst  in  Griechenland  wiederfinden.  Dem 
aber  ist  nicht  so,  von  einer  Verbindung  der  Statue  mit  der  Architektur  ist  in  der 
ältesten  griechischen  Kunst  nirgend  eine  Spur,  die  ältesten  griechischen  Werke  sind 
durchaus  freistehende  Rundbilder,  die  sich  also  im  obersten  Bildungsprincip 
von  den  ägyptischen  unterscheiden.  Wo  aber  in  späterer  Zeit  in  Griechenland  die 
menschliche  Gestalt  mit  der  Architektur  in  Verbindung  gesetzt  wird,  wie  in  den  Te- 
lamonen  des  Zcustempels  in  Agrigent  und  in  den  Karyatiden  des  Erechtheion  in  Athen 
(Fig.  33  a.  b.),  da  geschieht  dies  wiederum  in  vollkommen  anderer  Weise  als  in 
Ägypten.  Denn  in  Griechenland  tritt  in  diesem  Falle  die  menschliche  Gestalt  in 
architektonischer  Function  voll  und  ganz  an  die  Stelle  der  freitragenden  Säule 
oder  des  Pfeilers,  während  sie  in  Ägypten  niemals  tragend  fungirt,  sondern 
immer  nur  an  den  stutzenden  Pfeiler  gleichsam  wie  ein  rund  herausgearbeitetes  Re- 
lief angelehnt  wird. 

Weiter;  weil  die  ägyptische  Kunst  in  der  Bildung  der  Statue  mit  Absicht  und 
Bewusstsein  von  diesem  architektonischen  Grundprincip  ausgeht,  aus  welchem  die  un- 
bewegliche Buhe  als  (Konsequenz  resultirt,  so  hält  die  ägyptische  Kunst  an 
dieser  absoluten  Buhe  des  stehenden  oder  sitzenden  Bundbildes  auch 
durch  alle  Jahrtausende  ihres  Bestandes  unwandelbar  fest.  Ein  Über- 
gang zu  grösserer  Bewegtheit  würde  für  die  ägyptische  Kunst  keinen  Fortschritt,  son- 
dern den  Verlust  und  das  Aurgeben  ihres  Grundprincip»  bezeichnen,  also  eine  De- 
generation, einen  Verfall. 

In  Griechenland  dagegen,  wo  von  einem  architektonischen  Grundprincip  in  der 
Statue  nie  die  Bede  gewesen  ist,  wird  die  steife  Hallung  der  allcrälteslcn  Bildwerke 
sofort  aufgegeben  und  mit  der  Darstellung  einer  grosseren  Bewegt- 
heit vertauscht,  sobald  die  junge  Kunst  sich  zutraut,  die  Glieder 
auch  in  Bewegung  darzustellen,  ein  Fortschritt,  der,  wie  wir  spater  sehn 
werden,  mythisch  an  den  >'amen  des  Dädalos  angeknüpft  wird. 

Noch  nicht  genug;  „die  Architektur  geht  in  ihren  Grundlagen  auf  rein  mecha- 
nische und  mathematische  Gesetze  zurück,  während  der  menschliche  Körper  zwar 
ebenfalls  nach  bestimmten  regelmässigen  Proportionen  gebaut  ist,  welche  sich  mathe- 
matisch gliedern  lassen,  und  gleichfalls  ein  mechanisches  Gleichmass  bedingen,  seine 
höher«-  Bedeutung  aber  doch  erst  dadurch  erhält,  dass  er  ein  lebendiger  mit  Freiheit 
thätiger  Organismus  ist.  Um  es  nun  kurz  zu  sagen:  die  Ägypter  fassten  den 
menschlichen  Körper  nur  in  seiner  ersten  Beziehung  auf.  Denn  es  sei, 
dass  die  Figuren  in  der  ruhigsten  Haltung  dastehn,  oder  dass  sie,  wie  in  Beliefen 
und  Gemälden  sich  in  mannigfaltiger  Thätigkeit  zeigen,  immer  erhalten  wir  in 
den  ägyptischen  Kunstwerken  nur  das  geometrische  und  mechanische 
Schema  des  Körpers"  i Brunn).  Von  einer  organischen  Function  der  einzel- 
nen Glieder  und  Theile  des  Körpers  ist  in  ägyptischen  Werken  nicht  die  Bede,  deshalb 
wird  alle  Musculatur,  selbst  bei  der  meisterhaftesten  materiellen  Technik,  immer  nur  in 
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ahstrart  schemalischer  Weise  gebildet,  und  deshalb  erscheinen  alle  ägyptischen  Werke 
wie  versteinert,  krystallisirt,  erscheinen  sie  nicht  steif,  sonder»  starr,  festgebannt, 
zu  jeder  anderen  Bewegung  als  der  grade  dargestellten  absolut  unfähig. 

Vergleichen  wir  nun  die  ältesten  griechischen  Werke,  die  wir  vergleichen  kou- 
neu,  Werke,  die  freilich  den  allcrältcsten  nicht  zugezählt  werden  sollen,  die  aber 
weil  älter  sind,  als  diejenigen,  in  welchen  die  Agyptoplülcn  das  ägyptische  Bildungs- 
prineip  erkennen,  so  finden  wir,  was  ich  im  Verlaufe  meiner  Darstellung  genau 
nachweisen  werde,  das  direrle  Gegentheil,  das  energischeste  Streben  nach 
organischer  Bildung  aufs  schärfste  ausgeprägt  Das  Gruudprincip  der  grie- 
chischen Kunst  liegt  im  Naturalismus,  dies  Grundprinrip  des  Naturalismus 
und  jenes  Streben  nach  organischer  Bildung  führt  in  der  alteren  Kunst  wohl  zuweilen 
zur  Uebertreibung  in  der  Darstellung  der  Function  der  Glieder  und  der  Musculatur, 
setzt  aber  immer  und  ohne  Ausnahme  die  Formgebung  der  ältesten  griechischen 
Kunst  in  den  bestimmtesten  Gegensatz  zu  der  schematisch -abstracten  Formgebung 
der  ägyptischen,  der  sich  überhaupt  denken  lässt.  So  steif  deshalb  auch  manche 
altgriechische  Statue  vor  uns  dasteht,  niemals  ist  sie  starr  wie  eine  ägyptische, 
immer  erscheint  ihre  Haltung  als  eine  willkürlich  angenommene,  welche  aufgegeben 
und  mit  einer  beliebigen  Bewegung  vertauscht  werden  könnte. 

Und  noch  ein  Punkt.  Weil  die  ägyptische  Kunst  den  menschlichen  Korper  nur 
nach  seinem  mechanisch-mathematischen  Grundschema  auflaset  und  nach  einer  immer 
gleich  bleibenden,  festen  Nonn  gestaltet,  ist  ihr  der  Individualismus  grösstenteils, 
wenn  nicht  ganz,  verschlossen.  Dies  bitte  ich  in  doppelter  Weise  zu  verslehn,  ein- 
mal so,  dass  die  ägyptische  Kunst  auch  auf  der  Stufe  ihrer  höchsten  Vollendung 
nicht  bis  zu  derjenigen  Individualität  durchdringt,  welche  sich  im  Ausdruck  und  im 
Charakter  manifeslirt,  dass  sie  es  selbst  bei  Portraitstatuen  nur  zu  einer  bedingten 
Individualisirung  der  Züge,  bei  der  Darstellung  fremder  Baccn  zu  der  Unterscheidung 
des  allgemeinen  Grundtypus  bringt ,  dass  sie  wohl  die  Verschiedenheil  der  Geschlechter 
aber  kaum  mehr  diejenigen  der  Lebensalter  ausprägt.  Davon  kann  nun  freilich 
auch  in  der  ältesten  griechischen  Kunst  nur  bedingtennassen  die  Beile  sein,  es  kommt 
aber  die  andere  Seite  des  mangelnden  Individualismus  in  der  ägyptischem  Kunsl  hinzu, 
der  auch  gegen  die  ältesten  griechischen  Werke  einen  Gegensatz  bildet,  der  Indi- 
vidualismus des  künstlerischen  Subjects  nämlich.  Wir  haben  schon  bemerkt,  dass 
die  ägyptische  Kunst  durch  alle  Jahrtausende  ihres  Bestandes  an  denselben  ßildungs- 
kanon  festhält  Dieser  ßildungskanon,  dies  unwandelbare  Gesetz  der  Gestalt  lässt  dem 
Belieben,  der  Anschauung  des  Künstlers  keinen  Baum,  die  ägyptischen  Statuen  sind 
wie  mit  Maschinen  gearbeitet,  und  im  Grunde  waren  auch  die  unfreien  ägyptischen 
Werkmeister  nur  belebte  Maschinen.  Sehr  richtig  bemerkt  deshalb  Bruun,  dass  wir 
ganzen  Beiden  ägyptischer  Statuen  gi>genüber  uns  niemals  veranlasst  fühlen  nach  den 
Meistern  zu  fragen,  die  sie  gemacht  halten,  oder  überhaupt  daran  zu  «lenken,  dass 
verschiedene  Hände  zu  ihrer  Herstellung  thätig  gewesen  sein  mögen. 

Bei  den  ältesten  griechischen  Werken  dagegen  tritt  überall  die  Individualität  des 
künstlerischen  Subjects  hervor,  wir  werden  vor  altgriechischen  Werken  sofort  aufs 
natürlichste  zu  den  Fragen  nach  ihrem  Meister,  der  Sehlde  und  der  Zeit,  der  sie 
angehören  mögen,  angeregt,  denn  wir  sehn  in  diesen  Werken  überall  die  Besultale 
der  individuellen  Anschauung,  die  Besultale  und  die  Grenzen  des  individuellen  Ver- 
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mögens.  Diese  Behauptung  ist  eine  grosse  Ketzerei,  aber  icli  lioll'e  ihre  Wichtigkeit 
augenscheinlich  zu  demonstriren. 

Ich  kann  diese  Bemerkungen  nicht  schliessen,  ohne  nach  darauf  hingedeutet  zu 
halten,  dass  die  ägyptische  Kunst ,  ehen  weil  'du*  der  Individualismus  und  Charaktcris- 
mus  abging,  zur  Bezeichnung  des  Wesens  der  verschiedenen  Götter  zur  Thiersyrn- 
bolik  greifen  musste,  und  dies  in  der  Art  that,  dass  sie  dem  nicht  charakterisirten 
Menschenkörper  das  symbolisch  charaktcrisirende  Thierhaupt  aufsetzte.  Wäre  nun 
mit  dem  Gotlcrthume  selbst  die  plastische  Darstellung  der  (•(Utergestalt  aus  Ägypten 
nach  Griechenland  gekommen,  sn  müsste  mit  .Nothwendigkeit  auch  die  Thiersymbolik 
in  der  angedeuteten  Art  in  die  Älteste  griechische  Kunst  hinübergegangen  sein.  Das 
ist  aber  in  keiner  Weise,  das  ist  so  wenig  der  Fall,  dass  grade  das  Umgekehrte  in 
der  griechischen  Kunst  stattlindet,  und  dass,  wo  sie  zur  Thiersymbolik  greift,  sie 
den  Gott  im  thierischen  Körper  mit  menschlichem  Kopfe  darstellt.  Die  einzige  Aus- 
nahme, die  hievon  stattlindet,  der  Miuotauros  auf  Kreta,  bestätigt,  wie  gewohnlich, 
die  Begel,  denn  grade  Kreta,  gleichsam  vor  den  Thoren  Ägyptens  gelegen,  hat  wirk- 
lich Einflüsse,  wenn  auch  nur  indirecte,  von  daher  empfangen. 

Wenn  nun  aber  das  Grundprinrip  der  Kunst  mit  seinen  obersten  Consequenzen 
bei  Ägyptern  und  Griechen  ein  verschiedenes  und  gegensätzliches  war,  wenn  folglich 
auch  die  Ähnlichkeit  der  beiderseitigen  Werke,  selbst  wo  sie  in  Einzelheiten  hervor- 
treten mag,  nicht  auf  innerem  Zusammenhang  beruhen  und  eine  nur  oberflächliche 
und  zufällige  sein  kann,  so  verlohnt  es  sich  kaum  noch  der  Mühe  nachzuweisen, 
wie  gering  seihst  diese  äusscrlichc  und  zufällige  Ähnlichkeit  sei.  Es  ist  übrigens 
Nichts  leichter  als  dies.  .Nächst  der  Stellung  uud  Haltung  der  beiderseitigen  Statuen 
werden  zunächst  hauptsächlich  die  Proportionen  als  übereinstimmend  in  Anspruch 
genommen.  In  den  ägyptischen  Proportionen  nun  tritt  als  das  charakteristisch  Aur- 
fallende bei  grosser  Schlankheit  der  ganzen  Gestalt  die  Breite  und  Stärke  der  oberen, 
die  Schmalheit  der  unteren  Partien  hervor;  die  Schultern  sitzen  höher  und  sind 
breiter,  die  Hüften  schmaler,  der  Leib  ist  gestreckter  als  wir  es  jemals  in  der  Natur 
wiederlinden,  so  dass  wir  hier  wohl  eine  Baccncigenthümlichkeit  der  alten  Ägypter 
anerkennen  müssen,  welche  von  ihrer  bildenden  Kunst  stark  hervorgehoben  ist. 
Diese  auffallenden  Proportionen  Huden  sich  nun  in  allgricchischen  Werken  entweder 
gar  nicht,  oder  sie  linden  sich  niemals  zusammen  wieder;  wo  die  altgriechi- 
schen  Statuen  in  schlanken  Proportionen  gebildet  sind,  wie  z.  B.  der  Apollou  von 
Tenea  (Fig.  7),  da  haben  sie  schmale,  auffallend  lief  hangende  Schullern,  wo  sie 
dagegen  breite  und  hoher  sitzende  Schultern  haben,  wie  z.  B.  die  Figuren  der  älteren 
selinuntisrhen  Melopen  (Fig.  Gl,  da  sind  sie  durchweg  in  sehr  kurzen  und  gedrun- 
genen Proportionen  gehalten.  Wollen  unsere  Herren  Gegner  diese  Beobachtung  ge- 
fälligst widerlegen? 

Von  dem  Grade  der  l  bereinslimiuuiig  in  der  Gcsichlshildung,  welche  in  Ägypten 
wie  in  Griechenland  auf  dem  sehr  verschiedenen  Nationaltypus  beruht,  haben  wir 
oben  ein  PrObchen  mitgetheilL  Eben  so  bedeutend  sind  die  Verschiedenheiten  in  der 
Bildung  der  Gewandung.  Sowohl  die  Tracht  an  sich  ist  eine  wesentlich  verschie- 
dene, wie  auch  die  künstlerische  Darstellung  uud  Behandlung.  Allerdings  fehlt  den 
ältesten  griechischen  Gcwandslatuen  wie  allen  ägyptischen  dasjenige,  was  man  freie 
Drapirung  zu  uenneu  pflegt,  allerdings  sind  die  Gestalten  von  ihren  Gewändern  nur 
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uiiilulllt.  in  dieselben  nur  gekleidet,  aber  wahrend  die  ägyptische  Kunst  ihrem  ahslracl 
schematischcn  Principe  gelreu,  selbst  wo  sie  Fallen  bildet,  auf  den  Gewandslolf  an 
sieh  so  wenig  Bücksicht  nimmt,  dass  sie  ihn  überall  wie  einen  elastischen  Stoff  aufs 
engste  an  die  Formen  des  Körpers  anlegt,  anklebt  oder  wie  angezogen  darstellt,  so 
sehr,  dass  wir  die  Gewandung  vielfach  nur  an  ihren  Huden  und  kanten,  nicht  aber 
in  ihrer  den  Korper  deckenden  Flache  zu  erkennen  vermögen,  zeichnet  sich  die  allere 
griechische  Kunst,  ebenfalls  gemäss  ihrem  Grundprinripe  des  Naturalismus,  durch 
eine  mit  der  grösslen  Sorgfalt  und  dem  gasten  Fleisse  gearbeitete  Darstellung  des 
Gewandsloffes  und  durch  eine  bestimmt  charakterisirte  Unterscheidung  der  verschie- 
denen, dickeren  und  dünneren,  leichteren  und  schwereren  Gcwaudstoffe  aus. 

Wo  bleibt  da  die  Ähnlichkeit?  und  wie  kann  man  uns  zumutheti,  auf  ganz 
einzelne  Sozialitäten ,  die  oberflächlich  angesehen  an  Ägyptisches  erinnern,  die  sich 
aber  ungezwungen  ohne  ägyptische  Einflüsse  erklaren  lassen,  wie  z.  B.  der  grade 
herabfallende  Streif  an  den  Gevvanderu  alter  Atheneslatuen  (z.  B.  der  aginetischen 
Fig.  12,  der  altaltischen  Fig.  9,  oder  der  nachgeahmt  alten  in  Dresden  Fig.  25),  der 
auf  die  einfachste  Weise  von  der  Welt  aus  dein  Zusammennehmen  des  weiten  Ge- 
wandes von  beiden  Seiteu  her  entsteht,  ich  sage,  wie  kann  man  uns  zumuthen,  auf 
solche  Specialitaten  Gewicht  zu  legen,  die  nicht  einmal  mit  irgend  einer  Conseipieuz 
auftreten.  Denn  eine  solche  müsste  doch  wahrnehmbar  sein,  wo  Formen  des  wirk- 
lichen Lebens  von  einem  Volke  auf  das  andere  übergegaugen  sind.  Gegenuber  diesen 
einzelnen  Ahnlichkeilen  in  der  Gewandung  linden  wir  aber  z.  B.  in  der  Haartracht 
die  schreiendsten  Differenzen  und  Gegensatze. 

Doch  genug  dieser  Erörterungen  im  Einzelnen,  die  jedenfalls  hinreichen  wer- 
den, um  unsere  vorurteilsfreien  Leser  von  der  Verkehrtheit  der  Behauptungen  un- 
serer Gegner  zu  überzeugen,  genug,  vielleicht  schon  zu  viel  über  diese  Ähnlichkeiten 
altgrichischer  mit  ägyptischen  Werken,  die  niemals  behauptet  worden  wäre,  wenn 
nicht  der  freie  Blick  und  das  klare  Urteil  der  ehren werthen  und  verdienstvollen  unserer 
Gegner  von  dem  .Nebel  vorgefasster  Meinungen  und  Vorurteile  verdüstert  gewesen 
wäre.  Genug  und  vielleicht  schon  zu  viel,  um  so  mehr  als  diese  Ähnlichkeiten, 
wenn  sie  wirklich  iu  höherem  Grade  vorhanden  wären,  als  sie  es  sind,  für  den 
llauptgrundsalz,  für  den  des  Zusammenhanges,  den  der  Abhängigkeit  der  altgrichi- 
schen Kunst  von  der  ägyptischen  au  sich  noch  gar  nicht  beweisen  würden.  Denn 
Ähnlichkeiten,  die  zum  Theil  bedeutender  sind  als  die  hier  besprochenen,  treten  in 
Kunstwerken  von  Völkern  heraus,  die  durch  Bauin  und  Zeil  so  weit  getrennt  shuN 
wie  auf  unserem  Planeten  Ülierhaupl  Etwas  getrennt  sein  kann,  und  diese  Ähnlich- 
keiten müssen  sich  linden,  weil  es  sich  überall  um  menschliche  Dinge  und  um  mensch- 
liche Werke  handelt,  welche  iu  ihrer  Entwicklung  gewisse  Parallelen  bieten  müssen, 
weil  sie  in  ihrer  (Juelle  Paralleles  und  Verwandtes  haben. 

Und  doch  ist  leider  dieser  übereilte  Schhiss  von  der  Ähnlichkeit  auf  Verwandt- 
schaft und  inneren  Zusammenhang  im  umfassendsten  Masse  auch  auf  anderen  tie- 
bieten der  Wissenschaft  gemacht  worden,  um  die  Abhängigkeit  der  allgriechischen 
Gultur  von  der  ägyptischen  nachzuweisen. 

Wir  können  und  dürfen  hier  unsern  Gegnern  nichl  zu  dem  Detail  ihrer  Lehr- 
iiimI  GlaulM'iissaUe  folgen,  wir  können  nur  mitlheilen,  dass  auf  dem  Gebiete  der  Bau- 
kuust,  auf  dem  ferneren  des  staatlichen  Lebens,  des  Gollcsdicuslcs  uud  der  Beligion 
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und  Mythologie  der  grüsste  Theil  der  Arguniente  unserer  Gegner  durchaus  von 
derselben  Art  ist,  wie  diejenigen,  die  wir  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  näher  kennen 
gelernt  haben.  Von  derselben  Art,  und,  wir  scheuen  uns  nicht  es  auszusprechen, 
weil  wir  uns  zum  Beweise  bereit  fühlen,  wenn  er  von  uns  gefordert  werden  sollte, 
von  derselben  Starke. 

Lud  aueb,  wenn  wir  dieses  ganze  Gebiet  der  Ähnlichkeitstheorie  verlassen,  finden 
wir  unsere  Gegner  auf  derselben  Fährte  wieder,  aur  der  wir  sie  schon  gefunden  haben, 
nämlich  auf  der  Fährte  des  unbedingten  blinden  Glaubens  an  die  Sagen  und  Mei- 
nungen der  Alten.  Ausgehend  von  der  mit  beredten  und  begeisterten  Worten  geschil- 
derten Nähe  Ägyptens,  „das  von  Insel  zu  Insel  in  gebrechlichem  Nachen"  erreicht  wer- 
den kann,  ausgehend  vor  der  allseitig  leichten  Zugänglichkeil  Griechenlands  wird 
seine  Invasion  in  der  Urzeit  von  Ägyptern  wie  von  anderen  Völkern  so  wahrscheinlich 
gefunden,  dass  man  sie  als  ausgemacht  glaubt  hinstellen  zu  dürfen.  Der  Schluss 
aber  von  der  blossen  Möglichkeit  eiuer  Thatsache  auf  deren  Wirklichkeit  ist  ein  star- 
ker logischer  Fehler.  Um  diesem  auszuweichen  nimmt  ein  TheU  der  Agyptomanen 
seine  Zuflucht  zu  den  Einwanderungssagen  des  Ägypters  Hanaus  nach  Argos,  des 
SaTten  Kekrops  nach  Atlika  und  zwar  so,  dass  dieselben  in  unbedingtem  Glauben 
als  wörtlich  anzunehmende  historische  Wahrheiten  betrachtet  werden.  Und  doch  ist 
das  l  nhislorische  und  Unmögliche  dieser  Sagen  in  ihrem  wörtlichen  Verstände  so 
nachgewiesen,  doch  sind  sie,  die  man  früher  ebenso  einseitig  als  Fabeln  verwarf, 
wie  man  sie  als  Geschichte  glaubte,  auf  ihren  wahren  Sinn  und  echten  Kern  in 
neuester  Zeit  in  so  siegvoll  überzeugender  Weise  zurückgeführt ,J) ,  dass  die  denkenden 
Gelehrten  unter  unseren  Gegneru  uumöglieb  noch  bei  ihrem  Köhlerglauben  beharren 
können.  Ein  anderer  Theil  der  Vertreter  der  ägyptischen  Einwanderungstheorie  aber 
hat  weitaussehende  historische  Combinationen  gemacht,  durch  welche  die  Ureinwohner 
Griechenlands,  die  Pclasger,  in  der  einen  oder  in  der  andern  Art  als  eine  Zeit  in 
Ägypten  sesshafter,  von  dort  durch  eine  grosse  \ (»Ikerbe« egung  vertriebener,  sei  es 
indogermanischer,  sei  es  semitischer  Stamm  erwiesen  werden  sollen.  Aber  auch  diese 
luftigen  tiewebe  sind  von  der  neuern  Wissenschaft  mit  scharfem  Schwcrtschlag  frisch 
durchbauen ,0)  und  bilden  keine  Brücke  mehr,  auf  welcher  mau  den  ägyptischen 
Einfiuss  nach  Hellas  führen  könnte. 

l  ud  wenn  daher  eine  ernste,  vorsichtige  und  aufrichtige  Forschung  auf  keinem 
Gebiete  der  Wissenschaft  wirklich  ägyptische  Einflüsse  auf  Griechenland  zu  finden 
und  anzuerkennen  vermag,  da  sollten  ihr  denn  doch  endlich  auch  die  Ansichten  und 
Meinung  eil  der  alten  Griechen,  und  wären  es  die  eines  Ilerodot  und  Piaton,  nicht 
mehr  als  Zeugnisse  entgegengehalten  werden,  die  ohne  Prüfung  anzunehmen 
seien,  auf  deren  Fundament  die  moderne  Wissenschaft  rortzubauen  habe.  Denn  dass 
weder  IMaton,  noch  Herodot,  noch  sonst  einer  der  alten  Schriftsteller  Zeuge  der  hier  in 
Frage  kommenden  ägyptischen  Einflüsse  auf  Hellas  gewesen  sei,  dass  folglich  keiner 
von  ihnen  Zeuguiss  ablegen  kann ,  ist  eine  unbestreitbare  Wahrheit.  Gegenüber  den  Mei- 
nungen und  Ansichten  der  Alten  aber  dürfen  wir  wohl  daran  erinnern ,  dass  ihr  histo- 
rischer Gesichtskreis,  mit  dem  unseren  verglichen,  unendlich  eng  war,  dass  wir  ganz 
audere  Strecken  der  Urgeschichte  der  Menschheit  zu  überblicken ,  in  den  Zusammenhang 
der  Stämme  viel  tieler  hineinzuschaun  vermögen,  als  die  Alten,  die  von  der  grossen  That- 
sache der  Staimnconnexe  und  der  Stammverbreitungen  des  Menschengeschlechts  nicht 
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einmal  eine  dämmernde  Ahnung  hatten;  dass  wir  iinendlicli  reichen'  Mittel,  eine 
unendlich  viel  sicherere  Methode  der  historischen  Kritik ,  ein  unvergleichlich  grosseres 
Material  historischer  Comhination  besitzen  als  die  Alten.  Wahrhaftig,  wenn  die  Alten, 
wenn  ein  Ilerodot  und  ein  Pia  ton  in  die  sicheren  und  glänzenden  Resultate  unserer 
vergleichenden  Sprachforschung,  der  zum  Heile  der  Wissenschaft  eine  aus  gleicher 
strenger  Schule  hervorgegangene  vergleichende  Mytheiifbrschung  an  die  Seite  zu 
treten  beginnt,  wenn,  sage  ich,  die  Alten  in  dies«;  Resultate  einen  Blick  thun 
konnten,  sie  würden  die  Ersten  sein,  welche  ausriefen :  wir  Hellenen  sind  Rinder  gewe- 
sen, und  wir  haben  uns  mit  unsern  historischen  Combinationen  über  die  I  rgeschichle. 
unseres  Volkes  durchgeschlagen,  soweit  man  sich  mit  Kinderwagen  durchschlagen 
kann,  nicht  weiter! 

Soviel  von  der  ägyptischen  Hypothese. 

In  einem  ganz  anderen  Verhältnisse  als  zu  Ägypten  steht  Griechenland  zu  Asien. 
Die  Thatsache,  dass  das  hellenische  Volk  als  Zweig  der  grossen  indogermanischeil 
Völkerfamilie  seine  Urheimath  in  Hochasien  gehabt,  von  der  aus  es  sich  nach  Westen 
verbreitet  habe,  wo  es  nach  der  neuesten,  über  die  Urgeschichte  Griechenlands  so 
unerwartet  viel  Licht  verbreitenden  Darstellung  von  Curtius  gleich  bei  seiner  Einwande- 
rung in  zwei  grossen  Völkerströmen  die  Ost-  und  Westküste  des  Archipelagus  (Hellas  und 
die  kleinasiatischc  Küste)  besetzte:  diese  Thalsache  steht  als  Ergebniss  der  Sprachver- 
gleichung über  allen  Zweifel  fest.  Dieselbe  Wissenschaft  aber  weist  uns  nicht  allein 
diesen  l'rzusammenhang  der  grossen  Völkerfamilie  der  indogermanischen  Spracheu 
nach,  sondern  sie  zeigt  uns  auch  aus  der  übereinstimmenden  Benennung  eines  ge- 
wissen Kreises  von  Dingen  und  Anschauungen  im  Sanskrit,  Griechischen  und  Latei- 
nischen, als  da  sind  das  Hans,  mehre  Hauslhiere ,  Hausgcräthe ,  Waffeu,  ferner  Salz, 
die  Zahlen  bis  hundert,  der  Mond  als  Zeitmesser,  endlich  aus  gemeinsamer  Bezeich- 
nung nicht  allein  der  Gottheit,  sondern  mehrer  einzelner  Göllcrwesen  und  Götter- 
sagen "),  dass  die  Trennung  dieser  Familie  in  einzelne  Zweige  zu  einer  chronologisch 
allerdings  nicht  zu  bestimmenden  Zeit  vor  sich  ging,  in  welcher  die  gemeinsame 
Cultur  bereits  eine  bestimmte  Ausdehnung,  und  zwar  keineswegs  eine  ganz  geringe, 
erreicht  hatte.  Wenn  nun  auch  die  Cultur  der  einzelnen  Zweige  des  gemeinsamen 
Stammes,  bedingt  durch  das  China,  die  NaturbeschafTenheit  der  Wohnsitze,  und  wel- 
ches immer  die  Momente  sind,  die  den  Charakter  eines  Volkes  bestimmen,  seit 
der  Trennung  vielfach  divergirende  Wege  gegangen  und  zu  sehr  verschiedenen  Zielen 
gelangt  ist,  so  darf  man  doch  schon  aus  der  Thatsache  des  Urzusammcnhangs  bei 
hervort retenden  Ähnlichkeilen  auf  eine  wirkliche  innere  Verbindung  viel  eher  schlies- 
sen,  als  dies  bei  scheinbarer  Ähnlichkeit  in  der  Entwickelunff  grundverschiedener 
Stämme,  wie  der  Griechen  und  Ägypter,  erlaubt  ist  Zu  der  Thatsache  des  Lrzusam- 
menhangs  der  Griechen  mit  den  aus  gleicher  Wurzel  entsprossenen  Volkerstflmmen 
Asiens  gesellt  sich  die  andere  eines  vielfältigen  Verkehrs  auch  mit  den  Völkern, 
welche  aus  anderer  Wurzel  abgeleitet,  neben  den  Griechen  die  Küsten  Kleinasiens 
besetzt  hatten,  sowie  weiterhin  mit  Nationen  im  Innern  des  Welttheiles.  Wie  weit, 
dieser  Verkehr  durch  die  lonier  vermittelt  wurde,  nie  weil  er  unmittelltar  zwischen 
den  Griechen  der  westlichen  Halbinsel  und  diesen  fremden  Stämmen,  namentlich  den 
Phonikern,  Assyrern,  Lykiern,  Phrygern  und  Persern  stattfand,  dies  genau  abzu- 
grenzen wird  die  Sache  fortgehender  Forschung  sein;  da»  aber  auch  ein  unmittel- 
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barer  Verkehr  mit  den  meisten  asiatischen  Vttlkem  stattfand,  steht  bereits  jel/t  nach 
unumslflsslichcu  Beweisen  fest. 

Obgleich  nun  so  wenig  auf  «Irin  Gebiete  der  allgemeinen  (Kultur  wie  auf  dem- 
jriii^cii  der  bildenden  Kunst  bereits  erforscht  uud  festgestellt  isl ,  welche  Erscheinun- 
gen und  in  welchem  .Masse  diese  Erscheinungen  aus  dem  Zusammenhang  der  Grie- 
chen mit  den  Völkern  gleichen  Stammes  anzuleiten  sind ,  welche  andern  Erscheinungen 
aus  dem  direrlen  oder  indin-cten  Verkehr  mit  den  verschiedenen  nicht  stammver- 
wandten Völkern  Asiens,  so  glaube  irh  doch,  dass  wir  einen  fundamental  bedingenden 
Einfluss  auf  die  griechische  Kunst  keinem  Volke  Asiens  |uschreil»en  dürfen.  Am  ehesten 
mochte  man  geneigt  sein,  solchen  Einfluss  von  der  assyrischen  Kunst  anzunehmen, 
dereu  bedeutende  Entwickehmg  uns  durch  die  neueren  Ausgrabungen  der  Engländer  und 
Franzosen  in  so  überraschender  Ausdehnung  und  Grossartigkeit  kund  geworden  ist. 
Auch  ist  ein  solcher  durch  Perser  und  Lykier  vermittelter  bedingender  Einfluss  der 
assyrischen  Kunst  auf  die  altere  griechische  selbst  von  Mäunern  angenommen,  die  in 
Bezug  auf  Ägyptens  Stellung  zu  Griechenland  im  vollen  Jlasse  die  obeu  vorgetragene 
Ansicht  theilen  ").  Weit  entfernt  die  Möglichkeit  eines  Zusammenhangs  der  griechischen 
Kunst  in  ihrer  l'rzeit  mit  der  assyrischen  zu  läuguen,  weit  entfernt  auch  die  fernen» 
Möglichkeit  fortdauernder  Einflüsse  von  ISiniveh  her  auf  die  griechische  Kunst  der 
früheren  Jahrhunderte  von  vorn  herein  in  Abrede  zu  stellen ,  glaube  ich  doch ,  dass 
die  Art  des  Verhältnisses,  in  welchem  Griechenland  zu  Babylon  in  künstlerischer 
Beziehung  stand,  noch  nicht  gehörig  erforscht  und  aufgeklärt  ist.  Da  wir  über  diesen 
Zusammenhang  keinerlei  Sagen  und  Meinungen  der  Alten  haben,  so  kommt  Alles  auf 
eine  genaue  Vergleichung  der  beiderseitigen  Monumente  und  ihrer  Stileigenthümlich- 
keiten,  und  auf  die  aus  dieser  Vergleichung  abzuleitenden  Resultat«;  an.  Es  lässt  sich 
nun  durchaus  nicht  läugncn,  dass  zwischen  den  Kunstwerken  von  ISiniveh  und  den 
alleren  griechischen  eine  in  manchen  Einzelheiten  in  der  Thal  aufladende  Ähnlich- 
keit statttimlet;  aber  trotzdem  wird  es  sich  fragen,  ob  diese  Ähnlichkeit  eine  auf 
gemeinsamem,  von  der  alteren  assyrischen  auf  die  jüngere  griechische  Kunst  über- 
tragenen Grundprincip  beruhende,  oder  ob  sie  eine  mehr  ausserliche,  zufällige,  viel- 
leicht nur  scheinbare  sei.  Tin  der  Entscheidung  dieser  Frage  naher  zu  treten,  müssen 
wir  das  Grundprincip  der  assyrischen  Kunst  zu  erfassen  suchen.  Als  das  Grund- 
princip der  griechischen  Kunst  habe  ich  den  Naturalismus  angesprochen,  das  Streben 
nach  naturwahrcr  und  naturgetreuer  Wiedergabe  des  vom  schauenden  Künstler  Wahr- 
genommenen. Irre  ich  nun  nicht,  so  liegt  das  Grundprincip  der  assyrischen  Kunst 
grade  so  weit  jenseits  dieses  Naturalismus,  wie  das  Gnmdprincip  der  ägyptischen  mit 
ihrem  abstracleii  Schematismus  diesseits  hinler  demselben  zurückbleibt.  Mit  anderen 
Worten,  alle  assyrische  Kunst  stilisirt,  d.  h.  sie  geht  in  bewussler  und  absichts- 
voller Weise  über  die  Wiedergabe  der  in  der  Natur  wahrgenommenen  Formen  hinaus 
in  der  Art,  wie  wir  es  z.  B.  hei  der  Darstellung  der  Wappenthierc  tliun.  Und  zwar, 
wie  es  scheint,  aus  einem  sehr  verwandten  Motive,  mimlieh  zu  Gunsten  der  Orna- 
mentik. Die  assyrische  Kunst  nämlich,  besonders  aber  die  assyrische  Srulptur,  er- 
scheint ihrem  Wesen  nach  durchaus  als  ornamental  und  ist,  sie  schaff«'  flache  Heliefe 
zur  Decoraiion  der  glattcu  Wände  oder  jene  Drcivierllheilsrundhildcr,  wie  die  geflü- 
gelten Stiere  und  Löwen  zur  Decoration  des  Wand-  oder  Thürpfeilers,  gerade  so  wie  die 
Ägyptische  ursprünglich  und  principiell  mit  der  Architektur  verbunden       Vermöge  ihrer 
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primitiven  und  nie  gelösten  Verbindung  mit  der  Architektur  («der  mit  deren  unter- 
geordneten Ncbenarten  der  Gerät  h-  und  Gcßissbilducrei)  erscheint  nun  die  assyrische 
Kunst  von  den  stilistischen  Prinripien  der  Architektonik  bedingt  und  beherrscht  wie 
die  ägyptische,  und  gegen  diese  Prinripien  würde  sie  durch  einfachen  Naturalismus 
der  Formgebung  Verstössen.  Dass  aber  die  assyrische  Kunst  nicht  hinter  dem  Na- 
turalismus zurückgeblieben  ist,  wie  die  ägyptische,  sondern  üher  denselben  hinausging, 
davon  dürfte  der  Grund  darin  zu  suchen  sein,  dass,  während  die  ägyptische  Kunst  durch- 
aus hieratisch,  die  assyrische  Kunst  wesentlich  hü  fisch  ist.  Während  es  dem- 
gemäss  die  Aufgabe  der  ägyptischen  Kunst  war,  ihre  Gestallen  zu  den  schlichten  Trägern 
einer  symbolisch  liefsinnigen  Religion  zu  machen ,  sollte  die  assyrische  der  förmlichen 
und  conventioneilen  Pracht  eines  cäremoniell  entwickelten  Herrscher-  und  lloflehens 
entsprechen,  dessen  Schauplätze,  die  weiten  Paläste,  sie  zu  decoriren  halte.  Daher  die 
Tendenz  zu  feierlicher,  wohlgeordneter,  wenn  ich  so  sagen  darf,  cäreinonieller  Zier- 
lichkeit in  der  ganzen  Formgebung,  welche  vermöge  der,  wie  gesagt,  ursprünglichen 
Verbindung  mit  einer  grossen  und  prächtigen  Architektonik  mit  Notwendigkeit  zu 
jener  ernsten  Stilisirung  führen  musste,  «eiche  ich  als  das  Gmndprincip  der  assy- 
rischen Srulptur  betrachte. 

Blicken  wir  nuu  auf  die  Monumente  der  griechischen  Kunst,  um  zu  erkunden, 
ob  sich  dieses  Gmndprincip  und  wo  es  sich  findet,  so  dürften  wir  es  in  einem  Mo- 
numente entdecken ,  dem  ältesten  auf  griechischem  Boden ,  welches  wir  kennen  und 
welches  uns  als  der  leider  allein  erhaltene  Repräsentant  einer  uralten  Epoche  der 
Kunst  in  Griechenland  gellen  darf.  Ich  meine  die  inykenäiscben  Löwen  (Fig.  2). 
Denn  obwohl  dieselben  im  Detail  viel  zu  sehr  verstümmelt  sind,  um  uns  eine  Ver- 
gleichung  ihrer  Formgebuug  mit  derjenigen  ninivitischer  Sculpliiren  im  Einzelnen  zu 
ermöglichen,  so  sind  diese  Löwen  doch  ihrer  ganzen  Aulage  nach  in  wappenthier- 
artiger  Weise  slilisirL  Da  nun  diese  Löwen  als  architektonische  Ornamentsculptur 
einer  ältesten  griechischen  Baukunst  erscheinen,  die,  wie  wir  weiterhin  sehn  werden, 
ohnehin  auf  den  Orient  hinweist,  so  dürfte  der  Sehluss  von  einem  inneren,  funda- 
mentalen Zusammenhange  dieser  urälteslen  Plastik  auf  griechischem  Boden  mit  der 
Kunst  Assyriens  allerdings  gestattet  seiu.  Was  aber  die  spätere  griechische  Kunst 
anlangt,  so  fragt  es  sich,  ob  dieselbe  mit  dieser  urälteslen  in  ununterbrochener  Folge 
allmäligen  Fortschritts  und  organischer  Entwickelung  zusammenhangt  oder  nicht. 
Bejaht  man  diese  Frage,  so  wird  es  fiighch  erlaubt  sein,  die  Ähnlichkeit  auch  der 
späteren  Sculpturen  Griechenlands  mit  denen  Ninivehs  für  mehr  als  äusserlich  und 
zufällig  zu  halten. 

Allein  es  scheint  mehr  als  ein  Umstand  gegen  eine  solche  ununterbrochene  Gon- 
tinuitäl  der  Kunst  auf  griechischem  Boden  zu  sprechen,  und  für  die  Ansicht,  welche 
ich  im  Verfolge  meiner  Darstellung  entwickeln  werde,  dass  nämlich,  wahrscheinlich 
in  Verbindung  mit  der  grossen  Völkerbewegung  iu  Griechenland,  die  wir  unter  dem 
Namen  der  dorischen  Wanderung  kennen,  eine  neue  Kunst  auf  griechischem  Boden 
aus  selbständigen  Anfängen  erwuchs,  während  die  allerältesle  sich  allmälig  aus- 
lebte und  unterging.  Auf  dem  Gebiete  der  Architekturgeschichte  dürfte  diese  neue 
Periode  der  Kunst  durch  das  Auftreten  des  Säulenbaues  an  der  Stelle  des  säulenlosen 
Baues  der  ältesten  Zeit  bezeichnet  werden,  des  Säulenbaues  mit  gradem  Gebälk,  der, 
was  ich  hier  nicht  näher  ausfuhren  kann,  von  wesentlich  neuen  und  anderen  PriiH 
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cipien  als  denen  der  fliesten  Architektur  mit  ihrer  cigenthümlirheu  (icwülheform  aus- 
ging. Auf  dein  Gebiete  der  Plastik  wird  der  Eintritt  der  neuen  Periode  der  Kunst 
freilich  durch  keine  einzelne  Thatsache  von  gleicher  Bedeutung  bezeichnet,  obgleich 
wir  auch  hier  hei  näherer  Nachforschung  e i n  Moment  linden  dürften,  welches  gegen- 
über der  ältesten ,  mit  dem  Orient  zusammenhangenden  Kunst  als  ein  neues  erscheint 
Dies  Moment  ist  das  Auftreten  des  freistehenden  Hundbildes,  der  Statue  im  eigent- 
lichen Sinne,  welche  weder  Ägypten  noch  Assyrien  keimt.  Diejenige  griechische 
Kunst  aber,  welche  sich  in  ununterbrochener  Folge  und  in  organischer  Entwicklung 
bis  in  die  nationale  Blülhezeit  fortsetzt,  geht  wesentlich  von  der  Statue  als  dem  frei 
im  Tempel  stehenden  Cullushildc  aus,  nicht  von  der  architektonischen  Sculplur,  und 
sie  verbindet  sich  mit  der  Architektur  in  freier  Weise  wieder  erst  zu  einer  Zeit,  wo 
ihr  Gnmdpriiuip  des  Naturalismus  viel  zu  tief  durchgebildet  war,  als  dass  die 
Architektur  es  hatte  alleriren  und  der  Plastik  mehr  als  den  Baum  und  Bahnten  bie- 
ten kitunen,  in  den  hinein  sie  ihre  freien  Schöpfungen  eompouirt. 

Hier  hätten  wir  denn  also  den  Punkt,  wo  sich  die  griechische  Plastik  von 
der  assyrischen  im  Grundprincip  ablöst,  von  wo  aus  sie  die  Bahnen  einer  eigenen 
Ent Wickelung  ging.  Da  jedoch  durch  das  Auftreten  dieser  eigentlich  griechischen 
Kunst  der  alteren,  vom  Orient  abhängenden  Kunstübung  nicht  auf  einen  Schlag 
ein  Ende  gemacht  wurde,  wie  ich  fernerhin  noch  zu  zeigen  gedenke,  da  sich  viel- 
mehr ein,  wenn  auch  nur  dünner  Faden  der  Tradition  dieser  ältesten  Kunstübung 
durch  die  früheren  Jahrhundert*!  der  griechischen  Kunstentwickelung  hinzieht,  so  ist 
es  sehr  wohl  möglich,  dass  in  dieser  hie  und  da  noch  Beminiscenzen  an  die  orien- 
talischen Formen  sich  wiederfinden.  Am  meisten  scheint  das  in  der  ältesten  Vasenmalerei 
mit  ihren  entschieden  ornamental  stüisirteu  Thiergestalteu  der  Fall  zu  sein ,  in  einem 
Kunstzweige,  der  auch  dem  Datum  nach  Über  die  ältesten  uns  erhaltenen  Werke 
der  Plastik  hinaufreichen  möchte.  Wo  immer  aber  solche  assyrische  Beminiscenzen 
oder  Ähnlichkeiten  in  der  alteren  griechischen  Kunst  hervorzutreten  scheineu,  haben 
wir  sie  sehr  genau  zu  prüfen,  ein*  wir  in  ihnen  die  Nachklange  der  ältesten  Tra- 
dition erkennen  und  ansprechen.  Nach  meiner  Ansicht  wird  sich  die  Ähnlichkeit  in 
sehr  seltenen  Fallen  vor  genauer  Prüfung  als  eine  solche  herausstellen,  die  aus  inner- 
lichem Zusammenhange  erklärt  werden  müsste.  So  hat  man  namentlich  auf  die  eigen- 
tümliche, mit  der  assyrischen  Manier  scheinbar  übereinstimmende  Bildung  des  Haares 
hingewiesen.  Dass  aber  hier  kein  innerer  Zusammenhang  stattfindet,  geht,  meine 
ich,  sehr  klar  daraus  hervor,  dass,  während  die  assyrische  Kunst  das  Haar  immer 
in  einer  und  derselben  Weise  slilisirt,  die  älteste  griechische  Kunst  wenigstens  vier 
verschiedene  Mittel  augewendet,  um  diesen  für  die  Plastik  unendlich  schwierigen 
Gegenstand,  den  auch  die  vollendetste  Kunst  nur  in  einer  gewissen  Abstraclion  vom 
Naturalismus  darstellen  kann,  zu  veranschaulichen.  Wenngleich  also  die  Bildung  des 
Haares  bei  altgriechischen  Sculpturen  etwas  unläughar  Conventionelles  hat,  so  darf  dies 
doch  nicht  aus  assyrischer  (  berlieferung  abgeleitet  werden,  weil  ein  solcher  Zusam- 
menhang (Konsequenz  in  der  Manier  bedingen  würde,  lud  so  wage  ich  Eins  mit 
grosser  Bestimmtheit,  gestützt  auf  das  eben  Vorgetragene,  zu  behaupten,  dass  nämlich, 
mögen  die  Ähnlichkeiten  zwischen  altgriechischen  und  assyrischen  Sculplnren  in  man- 
cherlei Einzelheiten  anerkannt  werden,  diese  Ähnlichkeit  sich  nicht  auf  „die  künst- 
lerische Auffassung  und  Darstellung  des  menschlichen  und  thierischen  Körpers 
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überhaupt'1  ausdehnen  lasse,  wie  neuerlich  gesagt  wurden,  und  das*  mau  die 
griechische  Kunst  zur  assyrischen  nur  sehr  uneigcntlieh  und  sehr  iudireel  in  das  Ver- 
li.illniss  von  „der  schonen  Mutter  schönerer  Tochter41  bringen  dürfe. 

Und  Ähnliches  gilt  von  dein  Verhällniss  der  griechischen  Kunst  zu  derjenigen 
der  übrigen  Nachbarvölker.  Je  mehr  die  Möglichkeit  einerinneren  Verwandtschaft 
mancher  Erscheinungen  der  griechischen  Kunst  mit  den  Eigentümlichkeiten  der 
fremdländischen  anerkannt  wird,  um  so  mehr  erscheint  es  als  Pflicht,  ihe  Wahr- 
scheinlichkeit und  Thalsächlichkcil  dieser  Verwandtschaft  in  jedem  Kalle  aufs  schärfste 
zu  untersuchen,  nicht  aber  in  zufahriger  Weise  sofort  aus  jeder  äusseiiichen  Ähn- 
lichkeit auf  inneren  Zusammenhang  zu  schliessen.  Eiue  nüchterne  und  besonnene 
Kritik  wird  immer  zuerst  versuchen,  ob  sich  die  einzelnen  Phasen  der  Entwickelung 
der  griechischen  Kunst  ungezwungen  aus  sich  selbst  und  aus  dem  ganzen  Ent- 
wickeln ngsgange  erklären  lassen,  und  zu  der  Annahme  fremder  Influenzen  erst  dann 
greifen,  wenn  diese  Erklärung  nicht  mehr  ausreicht. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Dir  älteste  sageafcafle  Kanal  and  die  erhaltenen  Jlonaawute  der  vorhislarisrhen 

Zelt  la  Griechenland. 


Nachdem  wir  durch  das  Bisherige  das  Feld  unserer  Forschung  gesäubert  und  die 
Grundsätze  unserer  Kritik  dargelegt  haben,  wenden  wir  uns  jetzt  zu  der  Betrachtung 
der  ältesten  sagenhaften  Kunst  in  Griechenland,  mit  der  wir  die  Geschichte  der  Pla- 
stik zu  eröffnen  haben,  da,  wie  wir  im  Eingange  des  vorigen  Capitels  hervorhoben, 
alle  Sage  als  Sage,  d.  h.  als  Tradition  im  Gegensatze  zur  Erfindung  und  zum  Mär- 
chen historische  Elemente  enthält  oder  sich  an  ^tatsächliches  anlehnt. 

Indem  wir  es  also  mit  Nachrichten  zunächst  über  uralle  Bauthätigkeit  und  Me- 
tallhUdnerei  dämonisch-mythischer  Kunslinnungen  zu  Üiun  haben,  welche  der  Form 
nach  durchaus  sagenhaft  sind,  und  denen  sich  ähnliche  Sagen  über  alte  Holzbildnerei 
anschliessen ,  werden  wir  versuchen  den  thatsächlichen  Kern  diewr  f  herliefemngen 
festzustellen. 

AU  mythische  Bauhandwerker  werden  uns  die  Kyklopcn  genannt,  von  denen 
die  Sage  berichtet,  dass  Proitns,  der  Herrscher  von  Tiryns,  ihrer  sieben  aus  Lykien 
zur  L'mmauerimg  seiner  Burg  und  Stadt  herbeigeholt  habe.  Schon  Homer  erwähnt 
(II.  2,  559)  „die  ummauerte  Tiryns "  und  bei  anderen  Dichtern  heisseu  auch  die 
Mauern  von  Argos,  Mykenä  und  Nauplia  Werke  der  Kyklupen.  Bei  diesen  Kyklopen 
ist  weder  an  die  homerischen  auf  Trinakria  zu  denken  noch  an  die  blilzeschmiedenden 
Uesiod's,  sondern  sie  sind  nach  dem  Begriffe  des  Riesenhaften  zufassen,  welcher 
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als  da»  Gemeinsame  der  homerischen  und  hesiodischen  Kyklopen  erscheint.  In  den 
Sagen  verschiedener  Völker  werden  die  gewaltigen  Bauten  einer  langst  vergangenen 
Zeit,  gegen  die  wir  seihst  uns  zwerghaft  erscheinen,  als  Werke  der  Riesen  aufgefasst, 
so  auch  hier:  diese  mauerhauenden  Kyklopen  sind  uns  riesenhafte  Bauleute  der 
1'rzeit.  Dass  sie  in  der  Sage  von  Lykicn  herbeigeholt  werden,  kann  sehr  wohl  einen 
historischeu  Kern  haben,  denn  Lykicn  war  ein  Land,  in  welchem  sich  grinhischc 
Gultur  mit  der  des  Orients  vielfach  berührte,  so  dass  der  Zusammenhang  zwischen 
Hellas  und  Asien  grade  hier  ((tatsächlich  vermittelt  erscheint.  Dies  auch  in  unserem 
Falle  anzunehmen,  veranlasst  uns  besonders  der  Umstand,  dass  in  ornamentalen 
Details  dieser  uralten  Riesenwerke,  namentlich  an  dem  sogenannten  Schatzhause 
des  Atreus  bei  Mykcn»,  welches  richtiger  als  Grabgebaude  erklärt  ist,  Formen  her- 
vortreten, die,  unbedingt  ungriechisch,  in  Formen  der  persepolitanisrhen  und  der 
assyrischen  Architektur  ihre  sehr  nahen  Analogien  linden.  Damit  brauchen  wir  die 
Sage  aber  keineswegs  so  zu  fassen,  als  seien  alle  hier  in  Rede  stehenden,  Uber  den 
ganzen  Boden  von  Griechenland,  Kleiuasien  und  den  grosslen  Theil  Italiens  zer- 
streuten Bauwerke  von  orientalischen  Werkmeistern  ausgegangen;  sie  mögen  vom 
Orient  aus  angeregt  wordcu  sein ,  sind  aber  ihrer  Mehrzahl  nach  unzweifelhaft  Werke 
der  Landescin wohner,  weshalb  die  alte  Überlieferung  sie  auch  als  pclasgischc  bezeich- 
net. Denn  alle  Versuche  zur  Unterscheidung  des  Kyklopischen  vom  Pclasgisrhen  siud 
als  vollkommen  verfehlt  und  nichtig  erwiesen. 

Wir  haben  geglaubt  diese  Sage  von  den  mauerbauenden  Kyklopen  etwas  naher 
darstellen  zu  müssen,  obgleich  die  Geschichte  der  Baukunst  von  unseren  Zwecken 
seitab  liegt,  und  obgleich  wir  demgemäss  die  ferneren  Sagen  von  der  alten  Bauin- 
nung der  Gheirogastoren,  der  „  Haudbauchc d.  1».  Handwerker,  die  mit  ihrer  Hände 
Arbeit  die  Bäuche  füllten ,  sowie  von  den  mythischen  Baumeistern  Trophouios  und  Aga- 
medes  Übergehn,  weil  in  der  Kyklopensage  sich  das  Verhältnis*  der  Überlieferung 
zu  dem  Kerne  des  Thatsärhlichen  mit  unzweifelhafter  Klarheit  feststellen  lässt.  Das 
Thatsachliche  sind  die  Werke  selbst,  die  bis  auf  unsere  Zeit  gekommen  sind,  Mauern 
aus  den  gewaltigsten  Werkstücken  aufgeführt,  von  einer  solchen  imposante»  Gross- 
artigkeit, dass  schon  Pausanias  sie  mit  Recht  würdig  nennt,  neben  den  Ägyptischen 
Pyramiden  angeführt  zu  werden.  Über  ihre  Entstehung  fehlte  die  genauere  Kunde, 
und  so  wurden  sie  in  der  Sage  zu  Werken  der  Riesen.  Aber  diese  Sage  selbst  hatte 
nicht  entstehen  können  ohne  das  Vorhandensein  und  die  Eigentümlichkeit  der  Werke. 

In  ahnlicher  Weise  werdeu  nun  auch  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst 
dämonische  Innungen  in  besonderem  Bezüge  auf  Metallarbeit  genannt.  Erstens  die 
Daktylen,  d.  h.  Finger,  welche  der  Kybele  Allerlei  ins  Werk  richteten.  Local 
sind  sie  am  eisenreichen  troischen  Ida,  von  wobei-  uns  auch  drei  Einzelnamen: 
Kelmis  (Schmelzer  oder  Erweicher),  Damnameneus  (Zange,  Bandiger)  und  Akmon 
(Ambos)  überliefert  werden,  und  in  Kreta  am  Idauebinre ,  wo  sie  in  der  Fünt/alil 

1  '  T  CT  ü  * 

auftreten.  Die  richtige  Deutung  derselben  kannte  schon  das  Alterthum:  die  Finger 
sind  Künstler,  deswegen  wurden  die  alten  dämonisirten  Mctallkünstler  Finger ,  kunsl- 
tinger  geuannt,  ganz  ahnlich  wie  andere  mythische  Künstler  Eucheir  oder  Eujw- 
lamos,  Wohlhand,  Gcschicklhand  hiessen.  Neben  ihnen  erscheinen  zweitens  die 
Telchiiien,  d.  h.  Schmelzer  oder  Erweicher,  ebenfalls  uralte  Metallarbeiter  namentlich 
auf  Rhodos  iu  lalysus,   Kamen  os  und  Lindos;  sie  machen  dem  Kronos  die  Harpe 
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(Sichel),  dem  Poseidon  (Neptun)  dt*n  Dreizack,  und  sollen  auch  die  ersten  Götter- 
bilder verfertigt  haben.  Auch  ihre  Bedeutung  ist  schon  von  den  Alten  richtig  erkannt, 
und  als  spcciclle  Einzclnamcn  kommen  unter  anderen  Chryson  (Goldarheiter),  Argyron 
(Silberarheiter)  und  Chalkou  (Erzarbeiter)  vor. 

Ot>gleich  wir  nun  keine  Werke  dieser  mythischen  Melallarbeiterinnuiigen  haben, 
welche  die  RealiUit  des  Kernes  der  Sagen  so  beweisen,  wie  die  Mauern  von  Tiryns 
und  MykenS  das  Geschichtliche  in  der  Kiesensage,  so  dürfen  wir  doch  an  der  histo- 
rischen Grundlage  auch  dieser  Sage,  an  uralter  Mehdlarbcit  bei  metallreichen  Gebirgen 
um  so  weniger  zweifeln,  eine  je  bedeutendere  Stelle  grade  die  Metallbearbeitung  unter 
den  bildenden  Künsten  der  ersten  uns  in  den  homerischen  Gedichten  genauer  bezeugten 
geschichtlichen  Epoche  der  griechischen  Kunst  einnimmt.  Manche  Einzelheiten,  wie 
z.  B.  die  Nachricht  über  die  von  den  Tclcliinen  gefertigten  Götterbilder,  können  wir 
natürlich  so  wenig  naher  controliren,  wie  wir  im  Stande  sind  die  Zeit,  die  Ausdeh- 
nung der  Periode,  auf  welche  sich  die  Sage  bezieht,  auch  nur  annähernd  zu  bestim- 
men. Aber  grade  aus  diesem  Grunde  haben  wir  auch  kein  Recht,  diese  Nachricht 
in  ihrem  Kern  als  unhistorisch  zu  verwerfen. 

Ehe  wir  an  diese  dämonischen  Gewerknamen  einen  menschlichen  Collectivnameii 
ebenfalls  mythischer  Geltung,  der  eine  andere  Technik ,  die  Holzschnitzerei,  bedeutet, 
ehe  wir  Da  da  los  anlügen,  müssen  wir  die  ältesten  Gütlerbilder  ins  Auge  fassen, 
da  Dä«lalos  bereits  als  Yerbesserer  derselben,  als  Reformator  der  frühesten  Versuche 
der  Kunst  genannt  wird.  Denn  an  der  Herstellung  von  Götterbildern  machte  die 
bildende  Kunst  ihre  ersten  Versuche.  Diese  Götterbilder,  sofern  sie  menschliche  Ge- 
stalten darstellten  oder  darstellen  sollten,  sind  jedoch  keineswegs  die  ältesten  Gidtns- 
objecte  Griechenlands,  vielmehr  geht  ihrem  Auftreten  eine,  als  die  a ni konische, 
(bildlose)  zu  bezeichnend«?  Periode  unliekanntcr  Dauer  vorher,  in  welcher  die  Cullus- 
ohjecte  nur  sichtbar«  Zeichen  der  göttlichen  Gegenwart  sein  sollten,  Gegenstände 
zum  Theil  reliquienarligcr  Natur,  wie  ein  Stein  in  Delphi,  welcher  der  von  Kronos 
statt  des  Zeuskindes  verschlungene  und  spater  wieder  ausgespielte  sciu  sollte,  Gegen- 
stande, an  welche  sich  der  Cultus  in  mancherlei  Caremonien  anlehnen  konnte.  Un- 
bearbeitete Steine  (agyoi  Xiitot),  Pfeiler,  Säulen,  Spitzsaulen,  und  zwar  diese  stei- 
nernen Gegenstände  vorzugsweise  für  männliche,  Balken,  Bretter  vorwiegend  für 
weibliche  Gottheiten  waren  diese  ältesten  Gultusobjecte  »). 

Aus  ihnen  leitete  man  in  früherer  Zeit  die  menschlichen  Götterbilder  durch  Vcr- 
mitteluug  der  Hennen  ah,  indem  man  annahm,  dass,  um  das  Zeichen  in  nahen* 
Beziehung  zur  Gottheit  zu  bringen,  man  den  Balken  und  klotzen  einzelne  besonders 
bezeichnende  Theile  hinzugefügt  habe,  Kopfe  von  charakteristischer  Form,  Ansätze 
der  Anne,  an  welche  Kranze  gebangt  wurden,  oder  ganze  Anne,  welche  die  Attri- 
bute hielten.  Diese  nur  scheinbar  organische,  in  Wh-klichkeit  ganz  mechanische  An- 
sicht von  dem  allmahgcn  Werden  der  Statue  ist  jedoch  weder  in  der  Theorie  scharf 
durchzufahren  noch  auch  historisch  nachweisbar.  Nur  in  ganz  einzelnen  Fallen  kann 
man  bei  den  allesteu  Cnllusbihleni  von  einer  gewissen  Gestaltensyinbolik  reden,  so 
wenn  in  Sparta  das  eng  verbundene  Brüderpaar  der  Dioskuren  (Gaslor  und  Polhiyi 
durch  zwei  mittels  eines  Querholzes  verbundene  Balken  dargestellt  wunlc.  Im 
fbrigen  steht  es  zunächst  als  historische  Thatsache  fest,  dass  die  anikonische  Zeit 
eine  bestimmt  abgegrenzte  war,  und  dass,  sowie  das  Bedürfnis*  von  Bildern  erwachte, 
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welche  die  Gotlheilen  darstellen,  alsbald  an  die  Stelle  der  rohen  Objecto  vollstän- 
dige Götterbilder  traten.  Mit  dieser  historischen  Thatsache,  welche  zuerst  nach- 
gewiesen zu  haben  Thiersch's  bleibendes  Verdienst  ist  !ij ,  wird  sich  auch  die  Theorie 
schliesslich  viel  hesser  vertragen,  als  mit  der  Annahme  der  Herme  als  der  Cbcr- 
gangsstufc  zur  giinzen  Statue.  Denn  wer  einmal  das  Bedürfnis*  fühlte,  einen  Kopf 
und  Arme  zu  bilden,  und  wer  diese  bilden  konnte,  der  konnte  eltcn  so  gut  auch 
noch  Beine  hinzufügen,  und  damit  seinem  Verlanget!  nach  einem  menschlich  gestal- 
teten Gölterbildc  genügen. 

Die  historische  Thalsache  aber  des  unmittelbaren  (Hergangs  der  bildlosen 
Epoche  in  die  ikonische,  Götterbilder  menschlich  gestaltende,  hat  der  orientalischen 
Partei  ein  so  grosses  Rathsei  geschienen,  dass  sie  dieselbe  nur  aus  der  Annahme 
fremder  Einflüsse  erklaren  zu  können  geglaubt  hat  Das  ist  nebst  der  schon 
Iwrührtcn  Ficliou  eines  Jahrhunderte  langen  Stillstandes  der  Kunst  der  Keimpunkt  der 
ganzen  fremdländischen  Theorie.  Und  doch  ist  diese  Thatsache  so  unerklärlich  gar 
nicht,  wenn  man  nur  die  Frage  nicht  dadurch  verwirrt,  dass  man  den  unver- 
mittelten Übergang  zu  einem  ebenso  plötzlichen  macht,  wenn  man  nur  sieb 
nicht  einredet,  die  ältesten  Götterbilder  haben  mehr  geboten,  als  die  allerrobeste  An- 
deutung der  menschlichen  Gestalt,  wenn  man  endlich  nur  von  allen  den  scheinbaren, 
verhältnissmassig  jungen  Daten  absieht,  welche  die  Sage  darbietet,  indem  sie  die 
ältesten  Götterbilder  an  diesen  oder  jenen  Heros  als  Werkmeister  oder  Stiller  anknüpft 
Ist  doch  dann  in  dem  Beginnen  der  menschlichen  Darstellung  der  Götterbilder  kaum 
etwas  Anderes  gegeben,  als  was  wir  in  der  Parallclcntwickeluug  der  griechischen 
Religion  wiederfinden,  die  ebenfalls  von  der  Verehrung  eines  naineu-  und  geslalten- 
losen  Gottes '")  zur  Personifikation  der  einzelnen  in  den  Naturkräften  erkannten  Gölter 
und  aus  dieser  zu  der  immer  plastischeren  Ausprägung  der  göttlichen  Gratalten  forl- 
schrilt,  die  wir  in  Homer  vollendet  sehn.  Diese  Parallele  hat  auch  die  orientalische 
Partei  erkannt,  und  deshalb,  wie  die  Götterbilder,  so  auch  die  persönlichen  Einzel- 
götter aus  Ägypten  und  dem  Orient  abzuleiten  sich  gezwungen  gesehn,  ein  Verfah- 
ren, gegen  dessen  Zulässigkeit  wir  schon  im  vorigen  Gapitel  unsere  Gründe  aufge- 
stellt haben,  welches  übrigens  grade  in  Bezug  auf  das  Verhältniss  des  persönlich 
gedachten  Gottes  zu  seinem  menschenartig  gestalteten  Bilde  unsere  Gegner  in  die 
unauflöslichsten  Schwierigkeiten  und  Widersprüche  verwickelt.  So  soll,  um  nur  ein 
Beispiel  statt  vieler  anzuführen ,  Dionysos  (Bacchus)  aus  Ägypten  nach  Theben  gekom- 
men sein,  hier  aber  wurde  er  grade  in  der  ältesten  Zeit  nicht  in  menschlicher  Gestalt, 
sondern  in  Säulenform  (als  orvlog  vgl.  Giern.  Alex,  in  Deom.  1,  24)  verehrt 

Die  ältesten  Götterbilder,  welche  auf  spätere  Zeit  kamen,  waren  aus  Holz  ge- 
schnitzt (Xoanai,  nicht,  wie  man  angenommen  hat,  weil  der  organische  Stoff  des  lel»en- 
digen  Holzes  geeigneter  erschien,  zum  Abbild  der  Gottheit,  welches  zugleich  als  ihr  Sitz 
(eäog)  betrachtet  wurde,  zu  dienen,  als  der  leblose  und  kalte  Stein;  denn  unter  den 
ältesten  Cultobjecten  waren  eben  so  viel  Steine  wie  Hölzer,  sondern  das  weiche  Holz 
wurde  vorgezogen,  weil  es  sich  der  Bearbeitung  leichter  darbot  Da  man  nun  in  den 
allermeisten  Fällen  weder  die  Meister  dieser  uralten  Bilder  noch  die  Zeit  ihrer  Entstehung 
kannte,  oder  selbst  zu  kennen  vermeinte,  so  bezeichnet  die  Sage  dieselben  in  ver- 
schiedenen Wendungen  als  vom  Himmel  gefallen  (dumtrrj).  In  anderen  Fällen  glaubte 
man  alte  Götterbilder  auf  die  Stiftung  und  Weihung  bestimmter  Heroen  und  Heroinen 
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zurückführen  zu  köuneu,  so  auf  die  Dioskurcu,  die  Sieben  gegeii  Theben,  Herakles, 
Pelops,  «Ii«  Argonauten,  Tyndareos,  Iphigenia,  Odysseus,  Diomedes  u.  A.  ,:),  und  in 
einem  Falle,  bei  dem  ältesten  BUtle  der  llere  (Juno)  in  Argos  nannte  man  auch  einen 
Künstler,  Peirasos,  Argus'  Sohn.  Wo  sonst  einzelnen  Künstlern  Bildwerke  dieser 
ältesten  Art  beigelegt  wenlen,  geschieht  dies  erst  durch  Missverslitndniss  späterer 
sagenhafter  und  geschichtlicher  Tradition ,  wahrend  diese  Künstler  aus  Gründen ,  die  wir 
ihrer  Zeit  anfuhren  werden,  ungleich  spater,  selbst  in  historischer  Zeit  anzusetzen  sind. 

Die  vordädalischen  Götterbilder,  von  deren  einigen  wir  genauere  Beschreibungen 
halten ,  werden  uus  geschildert  als  völlig  gradestehend ,  mit  ungelrennten  Beineu ,  die 
Anne  am  Körper  anliegend,  die  Augen  geschlossen.  Andere  sind  sitzend,  wie  eine 
Atheneslatue  in  Troia,  welche  in  der  einen  IIa  ml  Bocken  und  Spimlel,  in  der 
anderen  die  Lanze  hielL  Das«  wir  sie  uns  von  grosser  Bohhcil  zu  denken  haben« 
geht  aus  den  Berichten  über  einzelne  hervor,  in  denen  die  lächerliche  Gestalt  der- 
selben hervorgehoben  wird,  st*  bei  dem  von  tlen  Prötiden  verspotteten  Ilerebild  in 
Argus,  oder  von  dem  allcs|fu Bilde  der  Lcto  (Latoua)  auf  Dclos,  welches  den  düsteren 
Parmeniskos  zum  Lachen  gebracht  haben  soll.  An  dies«;  abstruse  Gestalt  knüpfen 
sich  denn  wieder  spatere  Sagen,  welche  sie  erklären  wollen,  z.  B.  dies  und  jenes 
GütterbUd  habe  geschlossene  Augen,  weil  es  sie  vor  einem  Frevel  zugemacht  habe,  . 
und  was  dergleichen  mehr  ist  Eine  monumentale  Anschauung  von  denselben  uud 
besonders  von  ihrem  Stile  vermögen  wir  uns  nicht  zu  verschaffen.  Wohl  ist  manches 
dieser  allen  (Götterbilder  in  spateren  Kunstwerken,  namentlich  in  Vasenhildern,  dar- 
gestellt, aber  sowohl  die  genauere  Betrachtung  des  Stils  jedes  einzelnen  dieser  Ge- 
mälde, wie  namentlich  die  Vergleichung  nicluvr  derselben  gleichen  Gegenstandes 
untereinander  lehrt  uns,  tlass  die  Maler  eine  accurale  Darstellung  ihres  wirklichen 
Stils  nicht  gegeben  haben,  wahrscheinlich  gar  nicht  gehen  wollten.  Man  kann  sich 
daher  höchstens  ganz  im  Allgemeinen  die  Götterbilder  der  ältesten  Zeit  aus  diesen 
spaten  Darstellungen  vergegenwärtigen,  und  muss  auch  dies  mit  grosser  Vorsicht 
thun,  um  sich  nicht  falsche  Eindrücke  einzuprägen,  welche  dem  Verständniss  der 
weiteren  Kntwickclungcn  nur  hinderlich  sein  können. 

Ais  Verbesserer  in  der  Darstellung  der  Holzbilder  und  als  Keformator  der  Kunst 
wird  Dada  los  genannt.  Der  Name  ist  nicht  als  der  persönliche  eines  Individuums, 
sondern  als  Appellativum  und  die  Gollectivbczeichnung  der  Kunst  des  Holz- 
schnit  zens  zu  betrachten.  Er  ist  abgeleitet  von  dem  Zeitworte,  welches  „schnitzen, 
bildschnitzen 44  bedeutet  (daidäkfatv),  oder  von  der  Bezeichnung  der  Holzbilder 
(Snava)  als  „SchniUbilder44  (SaiÖaka),  wie  dies  schon  Pausamas  (9,  3,  2)  richtig 
erkannte  und  wie  es  von  den  Neueren  ziemlich  allgemein  anerkannt  wird.  Eine 
ahnliche  Erkenutniss  liegt  in  der  Sage,  welche  Dadalos  zum  Sohne  des  Palamaon 
(llandmann)  oder  Eupalamos  (Geschicklhand,  d.  i.  Handwerker)  macht,  uud  damit 
die  Kunst  als  Spross  des  Handwerks  bezeichnet.  Endlich  beweisen  für  die  Dichtig- 
keit dieser  Annahnte  auch  die  weilen  Beisen ,  welche  die  Sage  Dadalos  machen  lassl, 
wenn  sie  ihn  von  Athen  nach  Kreta,  von  dort  nach  Sirilicu  oder  nach  Theben,  Pisa 
und  anderen  Orten,  endlich  uach  Ägypteu  führt,  denn  diese  Sage,  so  hunt  sie  aus- 
geschmückt und  so  romanhaft  sie  aus  allerlei  Abenteuern  motivirt  ist,  knüpft  sich 
doch  nur  an  das  Vorhandensein  von  „Schnitzbildern"  an  den  verschiedenen  Orten. 
Wo  diese  waren,  musste  doch  auch  der  „ BUdschnilzer 44  gewesen  sein. 
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Hicraus  ergiebt  sich  wie  völlig  nichtig  jede  chronologische  Berechnung  der 
des  [».idalos  sein  uiuss,  mag  sie  ihn  zum  Zeitgenossen  des  Mino«  und  Theseus  machen 
und  ihn  in  das  14.  Jahrhundert  v.  Chr.  Geb.  hinaufrücken  oder  ihn  ein  oder  mehre 
Jahrhunderte  später  ansetzen.  Nur  das  können  wir  aus  Dädalos'  Erwähnung  bei 
Homer  (II.  18,  591)  schliessen,  dass  die  Periode  der  dädalischen  Schnitzbilder,  wie 
wir  sie  zu  rharakterisiren  versuchen  werden,  »Her  sei  als  Homer,  und  zwar  geraume 
Zeil  alter,  da  Dadalos  in  der  genannten  Stelle  bereits  rein  persönlich  mythisch  gewor- 
den ist.  Es  wird  sich  ferner  aher  auch  ergehen,  dass  es  missUch  ist,  dem  Dadalos 
und  der  dädalischen  Bildschnitzerei  eine  bestimmte  Heimath  zuzuweisen.  Allerdings 
setzt  die  Sage  seineu  Ausgangspunkt  in  Athen  an,  und  Athen  verflicht  ihn  in  seine 
Königsgenealogie,  aber  das  beweist  nichts  Anderes,  als  dass  dio  Sage  besonders  in 
Athen  ausgebildet  wurde ,  und  dass  dädalische  Bildschnitzern  in  Attika  in  besonderem 
Ansehn  sland.  Dies  war  in  der  Thal  der  Fall,  wie  der  (  instand  zeigt,  dass  die  ZunR 
der  attischen  Bildschnitzer  und  Bildhauer  bis  in  die  späte  Zeit  hinab  ihr  Geschlecht  von 
Dädalos  ableitet,  und  dass  „Nachkommen  des  Dädalos"  (Dädaliden)  mit  „altattischen 
Bildnern"  gleichltcdeutend  gebraucht  wird. 

Mag  nun  aber  auch  der  Name  des  Dadalos  noch  so  sehr  ein  Appcllativum ,  die 
Person  de*  Künsllers  durchaus  mythisch  sein,  durchaus  nicht  mythisch,  sondern  voll- 
kommen historisch  ist  die  werkschaffende  Thätigkeit  der  dädalischen  Bildschnitzer. 


Sic  ist  eine  Thatsache,  welche  durch  mehre  bis  zu  späten  Jahrhunderten  erhaltene, 
und  von  späten  Schriftstellern  gesehene  und  beschriebene  Bildwerke  bezeugt  ist 
Die  grösste  Zahl  der  einzeln  auf  Dadalos  zurückgeführten,  als  seine  echten  Arbeitet) 
geltenden  Statuen  führt  uns  Pausanias  an,  den  einige  andere  Schriftsteller  ergänzen, 
während  dädalische  Bildwerke,  d.  h.  Bildwerke  einer  gewissen  Stilarl  und  Vollendung 
an  anderen  Stellen  als  eine  Clause  genannt  werden,  und  demgeinäss  in  ungleich 
grösserer  Menge  vorhanden  waren. 

Als  Material  aller  echten,  das  heisst  ausdrücklich  auf  Dädalos  Namen  zurück- 
geführten Bildwerke  erscheint  Holz,  wie  das  schon  in  dem  Namen  des  Künstlers 
gegeben  ist;  deshalb  wird  Dadalos  auch  als  Erlinder  der  Instrumente  genannt,  die 
zur  Holzarbeit  iiölhig  sind,  nämlich  der  Säge,  der  Axt,  des  Bohren,  des  ßlciloths,  auch 
de*  Fischleims  (Plin.  7,  19S),  als  Gegenstände  der  Kunst  des  Dädalos  werden  die 
Götter  genannt,  zu  denen  auch  der  ein  paar  Mal  gebüdete  Herakles  zu  rechnen  ist. 
Hievon  macht  nur  ein  ausdrücklich  auf  Dädalos  zurückgeführtes  Kunstwerk  eine  Aus- 
nahme, welches  durch  eine  Erwähnung  bei  Homer  besondere  Wichtigkeit  erhält,  aber 
in  manchem  Betracht  räthselbaft  erscheint,  und  sehr  verschieden  aufgefasst  worden 
ist '").  Homer  sagt  nämlich  in  der  Beschreibung  der  Beliefe,  mit  denen  er  Hephästos 
den  Schild  des  Achill  schmücken  lässt  (II.  18,  390  ff.): 


Einen  Reigen  anrh  schuf  der  hinkende  FcuerMierrscher 
Jenem  gleich,  den  vordem  in  der  vielhewohneten  Knossos 
Dädalos  künstlich  gemacht  der  lockigen  Ariadne. 
Blühende  Jünglinge  dort  und  vielgcfeierlc  Jungfraun 
Tanzeten,  all'  einander  die  Händ'  am  Knöchel  sich  hallend. 
Schrine  Gewand'  n.  s.  w. 

Nun  giehl  Pausanias  (9,  40,  2)  an,  dass  dieser  dädalische  „Chorus"  der  Ariadne 
noch  seiner  Zeit  in  Knossos  vorhanden  war,  und  zwar  als  Belief  von  weissem  Mar- 
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mor.  Obgleich  nun  die  Echtheit  dieses  Reliefs  in  keiner  Weise  verbürgt  und  des 
Materials  wegen  höchlich  verdächtig  ist,  so  wird  man  doch.  Alles  wohl  erwogen, 
nicht  umhin  können,  das  Vorbild  des  Reliefs,  das  Dephästos  machte,  ebenfalls  als 
ein  Kunstwerk  zu  betrachten.  Vielleicht  können  wir  uns  den  in  diesem  Kunst- 
werke von  Dadalos,  d.  h.  von  einem  vorhomerischen  Bildschnitzer  dargestellten  Hei- 
gentanz am  besten  durch  ein  alles  Vasenbild  (auf  der  Franroisvase ,  abgeb.  in  den 
Mnnumenti  dell'  Instituto  di  corrisp.  archeol.  4,  56)  vergegenwärtigen,  welches  den 
Reihentanz  des  Theseus,  der  Ariadne  und  der  attischen  Jünglinge  und  Jungfrauen 
nach  der  Erlegung  des  Minotauros  ganz  der  homerischen  Schilderung  gemäss  dar- 
stellt. Am  wahrscheinlichsten  aber  war  dies  Kunstwerk  ein  ornamentales  Re- 
lief an  einem  hölzernen  Geräthe,  etwa  an  einer  Tischplatte,  und  wurde  dann  später 
durch  eine  Copie  in  Marmor  ersetzt,  die  ihre  Analogie  in  den  Rehefeu  des  kolotes 
am  Tische  im  Tempel  von  Olympia  findet  Das»  die  Verfertigung  und  Verzierung 
eines  solchen  Möbels  durch  einen  Künstler,  wie  Dadalos  in  der  Sage  erscheint,  nichts 
Anstössiges  hat,  wird  sich  aus  unserer  Darstellung  der  homerischen  Kunst  ergeben, 
und  dass  man  im  Alterthum  dem  Dadalos  gradezn  die  Anfertigung  kunstreicher  Mo- 
biben zuschrieb,  zeigt  ein  Sessel  von  Erz  im  Tempel  der  Athene  Polias  in  Athen, 
den  Pausanias  (I,  27,  1)  als  ein  Werk  des  Dadalos  anfahrt. 

Doch  zurück  zu  den  dädalischen  Götterbildern.  In  Bezug  auf  die  Gestalt  derselben 
ist  uns  wichtiger  als  die  vereinzelte  Notiz,  dass  der  eine  Herakles  in  Korinth  nackt,  die 
Aphrodite  (Venus)  auf  Dclos  eine  Herme  war,  was  uns  über  den  Charakter  der  dädalischen 
Sculpturen  im  Allgemeinen  berichtet  wird.  Dass  sie  noch  roh  und  unschön  waren, 
sagt  uns  Piaton  (Hipp.  Mai.  p.  H82),  der  anführt,  dass  ein  Bildhauer  sich  lächerlich 
machen  würde,  wenn  er  zu  »einer  Zeit  in  der  Weise  des  Dadalos  arbeiten  wollte; 
auch  Pausanias  nennt  (2,  4,  5)  die  Werke  des  Dadalos  „wunderlich  anziischaun " 
{aiojnöttQa  ftiy  laxiv  exi  ri]v  otptv),  meint  aber,  sie  enthalten  doch  „etwas  Gött- 
liches" (tv&eöv  ti).  Man  hatte  hierin  nichts  Anderes  erkennen  sollen,  als  dass  diese 
alten  Werke  in  späterer  Zeit  für  besonders  heilig  galten ,  wie  ja  auch  die  spätere  Zeil 
sich  aus  der  gar  zu  reinen  Vermenschüchung  des  Göttlichen  in  den  Werken  aus  der  Zeit 
der  Vollendung  der  Kunst  in  religiösem  Bedürfnis«  zu  den  Formcu  der  alten  Zeit,  der 
Zeit  der  unbedingten,  naiven  Frömmigkeit  zurückwandte.  Der  Fortschritt  aber  gegen 
die  ältesten  Bilder  bestand  darin,  dass  Dadalos  an  seinen  Statuen  die  Augen  öffnete, 
so  dass  sie  zu  blicken ,  die  Füsse  trennte,  so  dass  sie  zu  schreiten  schienen.  Deshalb 
rühmt  die  Sage  au  diesen  Statuen  auch  die  grosse  Lebendigkeit  in  verschiedenen 
Ausdrücken,  z.  B.  dass  Herakles  mit  einem  Steine  nach  seinem  Blicke  wirft,  dass 
man  sie  binden  muss,  damit  sie  nicht  davonlaufen  und  was  dergleichen  mehr  ist. 
Dass  von  diesem  Charakter  der  Lebendigkeit  nur  gegenüber  der  leblosen  Steilheit  der 
ältesten  Bilder  die  Rede  sein  kann,  versteht  sich  wohl  von  selbst;  aber  es  gehl  aus 
dem,  was  uns  von  der  Kunst  des  Dadalos  erzahlt  wird,  deutlich  hervor,  dass  die 
griechische  Plastik,  sobald  sie  auch  mir  beginnt,  die  technischen  Schwierigkeiten  so 
weit  zu  überwinden,  dass  sie  mit  bewtisster  Absicht  schaffen  und  gestalten  kann, 
sich  sofort  dem  .Naturalismus  zuwendet,  welcher  den  schärfsten  Gegensalz  gegen  jenen 
abstracten  Schematismus  bildet,  der  die  ägyptische  Kunst  beherrscht.  Dieser  Gegen- 
satz des  Dädalischen  gegen  das  Ägyptische  ist  übrigens  auch  dirrrt  in  dem  gegeben, 
was  von  dem  Charakter  dädalischer  Bilder  gesagt  ist.    In  den  ägyptischen  Bildern 
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liegen  die  Anne  an,  die  Schenkel  sind  nicht  in  ml  herum  ausgearbeitet  und  schrei- 
tend, .Mindern  durch  eine  zwischen  ihnen  stehen  gelassene  .Masse,  den  Rest  des  Pfei- 
lers, gebunden.  Schon  deshalh  mdsste  die  Ansicht,  welche  die  diidalische  Kunst  aus 
Ägypten  ahleitel,  verworfen  werden,  wenn  nicht  obendrein  seihst  die  wörtlich  geglaubte 
Sage  von  Dädalos  Wanderung  nach  Ägypten,  wo  er  den  Phthatempel  in  Memphis 
erbaut  und  sein  Bild  darin  aufgestellt  haben  soll,  die  Sage,  welche  die  ägyptischen 
Priester  dem  Diodor  erzählten  (Diod.  1,  98),  gegen  diese  Ableitung  bewiese.  Denn 
selbst  in  dieser  Sage  kommt  ja  P.idalos  nicht  von  Ägypten  nach  Griechen- 
land, sondern  geht  von  Griechenland  nach  Ägypten. 

So  zahlreich  aber  auch  die  Werke  der  allen  Ilftdalidcn  in  ganz  Griechenland  gewesen 
sein  mögen,  schon  zu  Pausanias'  Zeit  waren  ihrer  viele  untergegangen,  und  bis  auf  unsere 
Zeil  ist  keines  derselben  gekommen,  was  bei  dem  Material  auch  nur  durch  ein  halbes 
Wunder  möglich  waTe.  Krhalten  dagegen  sind  uns  aus  dieser  vorhomerischen  Epoche 
zwei  eigcnthlludiche  Steinsculpturen ,  die  ältesten  auf  uns  gekommenen  Werke  der 
bildenden  Kunst  auf  griechischem  Boden.  Ich  meine  die  Löwen  am  s.  g.  Lüwen- 
thor  von  Myken.'t  und  die  Niobe  am  Berge  Sipylos  unweit  Magnesia. 
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Fig.  2  Die  mykenäisrheii  Löwen.  j 

mykenäischen  Löwen,  von  denen  wir  als  Fig.  2.  eine  Abbildung  geben,  bilden 
in  ilalhrclicf,  welches  sich  jetzt  mit  stumpfen  Umrissen  von  dem  Grunde  abhebt,  die 
architektonische  Ornamentsculptur  der  grossen  Platte,  mit  welcher  eine  dreieckige 
Oünung  über  der  Oberschwelle  des  Sladttbors  geschlossen  ist.  Pas  Material  ist  nicht 
etwa  ghlner  Marmor,  wie  man  gesagt  hat,   sondern  derselbe  graue  und  feste  Kalk- 
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stein,  aus  dem  das  Thor  und  die  Mauer  erbaut  sind.  Die  Löwen,  deren  nach  aussen 
gerichtet  gewesene  Köpfe  abgebrochen  sind,  slehn  ungefähr  nach  Art  unserer  Wap- 
pentiere zu  beiden  Seiten  einer  Säule  aufgerichtet,  die  von  eigentümlicher  Form, 
vielbesprochen  und  künstlich  gedeutet,  wahrscheinlich  aber  als  eiu  Symbol  des  den 
Eingang  schützenden  Apollon  Agyieus  zu  erklären  ist.  Neben  diesem  Symbol  steint 
die  Löwen  als  Wächter  des  Stadtthores,  in  einer  Bedeutung,  die  sie  auch  später 
haben,  wo  die  Kunst  sie  paarweise  gegen  einander  stellt.  Wir  dürfen  annehmen, 
dass  die  Köpfe  der  Thiere,  so  weit  es  der  Bildhauer  vermocht«,  im  grassen  Ausdruck 
der  Wuth  dem  Fremden  und  Feinde  entgegen  grinsend,  dargestellt  waren;  die  Körper 
sind  mit  Naturgefühl  gemeisselt,  die  Behandlung  der  Formen  ist  eine  bewusste  und 
sichere,  jedoch  ist  der  Eiufluss  conventioneller  Hallung,  sogenannter  Stilisirung,  d.h. 
absichtlicher  Abweichung  von  der  Natur  fühlbar,  was  sich  aus  der  architektonischen 
Anlage  und  dem  decorativen  Zweck  der  Sculptur  wohl  begreift.  Sowie  die  Säule 
zwischen  den  Löwen  ungriechisch  ist  und  in  ihrer  Gliederung  Elemente  enthält, 
welche  in  der  entwickelten  griechischen  Architektur  nicht  wieder  vorkommen,  so 
erinnern  auch  die  Löwen  an  fremden  Stil  und  an  den  Zusammenhang  mit  der  stilisiren- 
den  assyrischen  Sculptur,  auf  den  wir  schon  oben  hingewiesen  halien. 

Die  Niobe  am  Berge  Sipylos,  von  der  wir  eine  Abhildung  nicht  beilegen 
können'9),  wird  schon  von  Homer  II.  24,  613  erwähnt: 

Jetzo  darl  in  den  Felsen  auf  einsam  bewanderten  Berghöhn 
Sipylons  .... 

Dort,  obwohl  durch  die  tJöUer  ein  Stein,  fühlt  jene  ihr  Leiden. 

Tansanias  besuchte  das  Bildwerk  und  erzählt  (1,  21,  5):  „Diese  Niobe  sah  ich 
als  ich  auf  dem  Berge  Sipylos  war;  in  der  Nähe  ist  sie  eiu  rauhes  Gestein,  das, 
wenn  man  nahe  dabei  steht,  gar  nicht  das  Bild  einer  Frau,  weder  das  einer  trauern- 
den noch  sonst  einer  darbietet;  wenn  man  sich  aber  etwas  weiter  entfernt,  meint 
man  wirklich  eine  weinende  und  niedergebeugte  Frau  zu  sehn. u  Alles  dies  wird 
durch  das  wieder  aufgefundene  Bildwerk  bestätigt,  welches  zwei  Stunden  von  Magnesia 
200'  hoch  auf  vertieftem  Grunde  in  Hochrelief  aus  dem  lebendigen  Felsen  gemeisselt 
ist,  und  zwar  der  Art  nur  aus  dem  Groben,  dass  man  die  dreifach  lebensgrossc 
Figur  nur  in  beträchtlicher  Entfernung  als  das  erkennt,  was  sie  ist,  eine  sitzende 
Frau  mit  geueigtem  Kopfe  und  über  einander  in  den  Schumi  gelegten  Händen.  Die 
Haltung  der  Trauer  ist  deutlich ,  und  schon  durch  diese  werden  Homers  Worte  bestä- 
tigt ,  noch  specieller  aber  dadurch ,  dass  aus  einem  Einschnitt  in  den  nicht  ganz  senk- 
recht höher  aufsteigenden  Felsen  Ober  die  Figur  Wasser  herabriunt,  so  dass  sie  zu 
weinen  scheint,  ein  (  instand,  dessen  ebenfalls  Tansanias  an  -einer  anderen  Stelle  (8, 
2,  3)  gedenkt,  der  uns  die  Identität  verbürgt,  und  der  von  Anfang  her  gewiss  nicht 
Zulall  ist.  Auch  bei  dieser  Figur  ist  eine  gewisse  Natürlichkeit  und  ist  der  wohl- 
gelungene Ausdruck  in  der  Haltung  nicht  zu  verkennen;  von  einem  speciellen  Stil 
ist  aber  bei  der  Hohheit  der  ganzen  Arbeit  schwer  zu  reden.  Pas  ist  Alles  was  wir 
von  Monumenten  dieser  ältesten  Epoche  der  griechischen  Plastik  kennen;  denn  wir 
mögen  hier  nicht  jene  kleinen  etliche  Zoll  langen  Scheusale  aus  Marmorsplittern 
anführen,  die  an  verschiedenen  Orten,  namentlich  auf  den  Inseln  gefunden  worden 
sind,  da  sich  durch  Nichts  erweisen  lässt,  dass  sie  der  griechischen  Bevölkerung  dieser 
Orte  und  nicht  vielmehr  einer  „älteren  Gulturschichl u  augeltfren  *').   I  nd  da  sich  au 
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dieselben  unbedingt  keine  (Konsequenzen  für  die  Fortentwickelung  der  Kunst  anknü- 
pfen ,  so  brauchen  sie  in  einer  Geschichte  der  griechischen  Plastik  nicht  berücksichtigt 
zu  werden.  Gelegentlich  der  Anfänge  der  Martnorsculptur  werden  wir  Übrigens  auf  die 
rohen  kleinen  Figuren  zurückkommen,  um  zu  zeigen ,  dass  sich  nus  ihnen  nicht  gingen  die 
Richtigkeit  der  schriftlichen  Tradition  über  das  Alter  der  Mannorsculptur  beweisen  lässl. 


DRITTES  CAPITEL. 

Die  Kunst  des  homerisch  -  heroischen  Zeltalter». 


Das  was  wir  im  vorigen  Capitel  zusammengestellt  haben  ist,  so  dürftig  es  erschei- 
nen mag,  Alles,  was  wir  Positives  über  die  bildende  Kunst  aus  der  vielleicht  viele 
Jahrhunderte  langen  Culturperiode  der  Griechen  bis  mt  die  Zeit  Homer  s  wissen.  Eil 
ungleich  mannigfaltigeres  Bild  des  Kimstbetricbes  bietet  uns  diejenige  Zeit,  welche 
Homer  in  seinen  Gedichten  darstellt.  Ehe  wir  es  versuchen,  von  diesem  Kunst- 
betrieb, sofern  er  nicht  ausschliesslich  architektonisch  ist,  eine  übersichtliche  Schil- 
derung zu  entwerfen,  wird  ein  Wort  über  Homer,  der  ausser  Einigem  im  Hesiod, 
ein  paar  Fragmenten  der  kyklischen  Epiker  und  einigen  sonstigen  mythischen  .Nach- 
richten für  diese  Periode  unsere  einzige  Quelle  ist,  und  (tber  Homers  Glaubwürdig- 
keit sowie  über  die  Frage  am  Orte  sein,  welche  Zeit,  also  auch  die  Kunst  welcher 
Zeit  Homer  schildert,  ob  die  seinige,  also  etwa  das  9.  Jahrhundert  v.  Chr.,  oder  die 
seiner  Helden,  als  welche  man  das  11.  Jahrhundert  herausgerechnet  hat? 

In  Bezug  auf  die  Frage  über  Homers  Glaubwürdigkeit  hat  eiu  alter  Schriftsteller, 
der  unter  Hcrodot's  ehrwürdigem  Namen  ein  Leben  des  Homer  hinterlassen  hat  (Pseudo- 
Herod.  Vita  Horn.  37)  einen  Ausspruch  gethan,  den  wir  unserer  Antwort  zum  Grunde 
legen  können;  er  sagt  nämlich:  ein  Dichter  muss  entweder  eine  reine  Idealwelt  frei 
erfinden  oder  die  ihm  bekannte  reale  Welt  als  Voraussetzung  seiner  Poesie  benutzen. 
Das  ist  vollständig  wahr,  ist  eine  Ästhetische  Nothwendigkeit.  Ist  nun  die  von  Homer 
geschilderte  Welt  eine  frei  erfundene  ideale?  Gewiss  nichts  weniger  als  dies!  Uud 
zwar  schon  deshalb  nicht,  weil  Homers  Poesie  keine  Märchenpoesie,  sondern  Sagen- 
poesie ist,  d.  h.  weil  ihr  StofT  und  Gegenstand  nicht  in  dem  Hirn  des  Dichters  ent- 
sprang, sondern  in  der  Sage  und  dem  Glauben  der  griechischen  Nation  gegeben  ist 
Dass  aber  auch  die  Sage  von  Troia  und  dem  troisrhen  kriege  so  gut  wie  alle  Sage 
einen  historischen  Kern  hat,  «las  ist  durch  die  neuesten  Forschungen  so  ziemlich 
über  allen  Zweifel  festgestellt.  Dazu  kommt  zweitens,  dass  Homers  Poesie  eine  durchaus 
naive  ist,  eine  Poesie,  der  es  fern  liegt,  Wuuder  auf  Wunder  zu  häufen,  um  den 
Hörer  in  eine  Art  Bausch  zu  versetzen,  wie  die  .Märchen  von  „Tausend  uud  einer 
Nacht",  sondern  welcher  die  Realitäten  des  Leiten»  alle,  soweit  sie  überhaupt  in  den 
Kreis  ihrer  Darstellung  fallen,  wichtig  und  bedeutend  erscheinen,  eine  Poesie,  welche 
die  Hütte  und  den  Schweinestall  des  Eumäos  mit  gleicher  Liebe  schildert,  wie  den 
Palast  des  Phäakenkönigs  Alkinoos.    Dazu  kommt  ferner  die  durchgreifende  Gonse- 
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quenz  von  Homers  Schilderungen ,  eine  Consequenz,  welche  sich  auf  alle  llichtuugcn 
und  Erscheinungen  des  Lehens  bezieht,  und  die  nur  bei  vollkommener  Ehrlichkeit 
in  der  Darstellung  des  Bekannten  möglich  ist,  nicht  aber  weder  hei  barer  Erfin- 
dung noch  bei  absichtlicher  Entstellung  des  Wirklichen.  Homers  Schilderung  der 
staatlichen,  rechtlichen  und  sittlichen  Institutionen  des  Heldenzeilalters  stimmen  nicht 
allein  mit  dem  Uberein,  was  die  Theorie  Ober  die  Korinen  des  sich  bildenden  Staates 
aufstellt,  sondern  es  findet  von  diesen  Institutionen  auf  vielen  Punkten  ein  sichtbarer 
Übergang  in  historisch  genau  bekannte  Zustünde  statt.  Haben  doch  auch  die  Alten 
Homers  Schilderungen  des  Heldeualters  ihrer  ."Nation  auf  keinem  Funkte  bezweifelt, 
und  wie  wäre  das  denkbar,  falls  die  dargestellten  Zustande  eine  dem  Wirklichen 
widersprechende  Phantasie  des  Dichters  wären? 

Finden  wir  nun  also  Homers  Darstellungen  der  staatlichen,  rechtlichen,  gesel- 
ligen, sittlichen  Zustände  der  Heroenwelt  durchaus  glaubwürdig,  mit  welchem  Hecht 
wollen  wir  da  seine  SchUderungcn  der  Künste  dieses  Zeitalters  unglaubwürdig  nen- 
nen? Aber  auch  auf  diesem  Punkte  sind  wir  nicht  ganz  von  positiven  Beweisen 
verlassen.  In  Bezug  auf  die  bildende  Kunst  wird  sich  weiter  unten  Gelegenheit  bieten 
darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  auf  mehr  als  einem  Punkte  das  von  Homer 
Berichtete  mit  Späterem,  mit  historisch  Bekanntem  übereinstimmt  und  zusammen- 
hangt Deshalb  wollen  wir  hier  nur  in  Bezug  auf  die  Architektur  daran  erinnern, 
dass  Homer  zum  Theil  Kunstwerke  nennt,  die  wir  noch  heute  besitzen,  so  die 
Mauern  von  Tiryns,  sodann,  dass  Homers  Schilderungen  grade  auf  einem  Punkte 
als  real  sich  erwiesen,  wo  man  am  allergeneigtesten  sein  dürfte,  sie  für  märchenhall 
und  erfunden  zu  halten.  Ich  meine  den  Metallschmuck  der  Wände  in  den  Palästen  der 
Helden.  Die  bedeutendste  Stelle  in  diesem  Bezug  ist  Od.  4,  71,  wo  Telemachos  über 
Mcnclaos'  Palast  zu  Peisistratos  sagt: 

Schau«  doch,  Nestors  Sohn,  du  meiner  Seele  Geliebter, 
Schaue  das  Erz  ringsum,  wie  es  glänzt  in  der  hallenden  Wohnung, 
Auch  das  Gold  und  Elektron,  das  Elfenbein  und  das  Silber; 
Also  glänzt  wohl  Zeus  dem  Olympier  innen  der  Vorhof! 

Aber  auch  in  der  Beschreibung  des  Palastes  des  Pbäakenkünigs  heisst  es  Od.  7,  8H: 

Wand'  aus  gediegenem  Erz  erstreckten  sich  hierhin  und  dorthin, 
Tief  hinein  von  der  Schwelle ,  gesimst  mit  der  Bläue  des  Stahles. 
Eine  goldene  Pforte  verschloss  inwendig  die  Wohnung, 
Silbern  waren  die  Pfosten ,  gepflanzt  auf  eherner  Schwelle , 
Silbern  war  auch  oben  der  Kranz  und  golden  der  Thürring.  — 

Wände  aus  Erz!  Thürpfoslen  mit  Gold  und  Silber  verziert,  das  scheint  offenbare 
Phantasie  wie  in  1001  Nacht,  l'ud  doch  weiss  uicht  allein  die  Sage,  dass  der  zueile 
Tempel  in  Delphi  von  Erz  war,  doch  sagt  nicht  allein  auch  Hcsiod  in  der  Schil- 
derung des  ehernen  Zeilalters: 

Ihnen  waren  die  Waden  von  Erz,  von  Erz  auch  die  lläut-cr, 

doch  hiess  nicht  allein  Athene  (Minerva)  in  Sparta  von  ihrem  erzhekleideten  Tempel  die 
Göttin  des  ehernen  Hauses  (Ghalkioikos),  sondern  wir  linden  dafür  die  Bestätigung  iu 
einem  uns  erhaltenen  Monumente,  dem  schon  oben  geuanuten  Grab*  des  Alreus  bei 
Mykenä.  Die  ganze  innen;  Fläche  dieses  Domes  ist  mit  kleinen  Lochern  übersät,  in 
deren  manchem  man  bei  der  Ausgrabung  noch  kurze  Nägel  steckend  fand,  welche 
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uach  der  grossen  Zahl  und  nach  der  Art  wie  sie  regelmässig  und  in  geringer  Distanz 
angebracht  sind,  nicht  zur  Aufhängung  von  Waffcnstücken  und  anderen  Kostbar- 
keiten gedient  haben  können,  sondern  nur  zum  Halten  von  Erzplatten,  mit  denen  das 
ganze  Gebäude  im  Innern  bekleidet  gewesen  ist.  Und  warum  sollten  diese  Erz- 
platten, womit  man  die  Wände  (Iberzog,  nicht  in  prächtigen  Wohnungen  reicher 
Fürsten  auch  vergoldet  und  versilbert  und  mit  anderen  knstharen  Stoffen  verziert 
gewesen  sein?  Ich  weiss  wohl,  dass  man  neuerdings  wieder,  wie  schon  hoher, 
alles  homerische  Gold  für  wohlfeiles  Fabelgold,  wie  den  Hort  der  .Nibelungen  erklärt 
hat,  weil  Griechenland  selbst  wenig  edle  Metalle  besitzt.  Ob  man  dabei  aber  den 
vielseitigen  und  regen  Handelsverkehr  mit  Asien,  den  Homer  schildert,  einen  Han- 
delsverkehr, der  sich  zum  Theil  ausdrücklich  auf  Austausch  von  Metallen,  wenn  auch 
nicht  von  Gold  und  Silber,  bezog  (Od.  1,  18.")),  gehörig  erwogen  und  gewürdigt 
hat,  will  ich  dahingestellt  sein  lassen. 

So  müssten  wir  denn  Alles,  was  Homer  von  Kunst  und  Kunstwerken  erzählt, 
für  wörtliche  Wahrheit  nehmen  ?  In  gewissem  Siunc  ja ,  in  anderem  nein ;  dem  Wesen 
und  dem  Allgemeinen  nach  haben  wir  kein  Recht,  Homers  Berichte  über  die  Kunst- 
kultur  des  Heldenalters  zu  bezweifeln,  dem  Ausdruck  uach  aber  und  im  Einzelnen 
werden  wir  nie  vergessen  dürfen,  erstens,  dass  ein  Dichter  zu  uns  redet,  und  zwei- 
tens, was  wohlerwogen  von  der  grüssten  Bedeutung  ist,  dass  jedes  Zeitaller  seineu 
eigenen  Massstab  zur  Beurteilung  des  Schonen  und  der  Kunstvollcndung  besitzt. 
Demjenigen  Menschen,  welcher  noch  niemals  die  plastische  Darstellung  eines  Menschen 
oder  eines  Thieres  gesehen  hat,  wird  auch  eine  noch  sehr  rohe  ein  Wunder  der 
Kunst  scheinen.  Ich  werde  auf  diesen  Punkt  nochmals  zurückkommen ,  nachdem  ich 
meine  Leser  mit  dem  Thatsächlichen  der  von  Homer  geschilderten  Kunstwerke  bekannt 
gemacht  habe. 

Es  bleibt  uns  zuvor  jedoch  noch  Antwort  zu  ertheilen  auf  die  zweite,  für  die 
kunstgeschichlliche  Stellung  der  von  Homer  geschilderten  Kunst,  sehr  bedeutungs- 
volle der  oben  angedeuteten  Fragen,  ob  Homer  die  Sitten  und  ilie  Kunst  seiner 
Zeit  oder  der  Zeit  seiner  Helden  darstelle?  Letzten»  ist,  in  voller  Allgemeinheit  ver- 
standen, schwer  glanblich;  die  Sage  überliefert  Thalsachen,  die  Motiv ining,  die  Cha- 
rakteristik, und  somit  auch  das  Costum  gehört  dem  Dichter.  Schwerlich  können  wir 
die  mancherlei  Kunstfertigkeiten  des  Stickens,  llnlzschnitzens,  Schmiedens  u.  dgl.  m. 
für  Überlieferung  halten,  solche  Dinge  zu  melden,  widerspricht  der  Natur  der  Sage, 
es  sei  denn,  dass  sie  ihre  Traditionen  an  bestimmte  Namen  von  Werkmeistern  oder 
Besitzern  bedeutender  Kunstwerke  knüpft  und  Thatsachen  darauf  gründet,  wie  z.  B. 
den  Verrath  des  Amphiaraos  durch  seine  mit  einem  prächtigen  goldenen  Halsband 
bestochene  Gattin  Eriphyle. 

Indem  wir  uns  also  dahin  entscheiden,  dass  im  Ganzen  die  von  Homer  geschil- 
derte Kunst  diejenige  seiner  Zeit  sein  wird,  schliessen  wir  damit  nicht  jede  flber- 
liefcrung  aus  früherer  Zeil  aus,  wie  es  mir  denn  z.  B.  im  höchsten  Grade  zweifel- 
haft ist,  dass  die  Herrenhäuser  mit  erzbekleideten  Wanden  den  italischen  und 
ionischen  Golouien  zu  Homers  Zeit  angehören.  Mögen  sich  aber  immerhin  Homers 
Schildcningen  auf  die  Anschauung  der  Kunst  seiner  Zeit  gründen ,  so  berechtigt  uns 
endlich  Niehl»,  diese  Zeit  als  von  der  hemischen  durch  eine  Kluft  getrennt  zu  den- 
ken,  welche  die  Tradition  wie  der  Sitte,  so  der  Kunst  abrisse  und  sie  zu  neuen 
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Anfängen  nöthigle.  Im  Gegentheil  ist  eine  Continuitäl  aller  Verfassung,  Sitte  und 
Kunst  grade  in  den  durch  die  Völkerbewegungen  im  Multerlande  nach  der  klein- 
asiatischen  Küste  hinübergesandten  Colonien,  hei  denen  die  homerische  Poesie  erblühte, 
anzunehmen.  Enthält  doch  die  Sage,  dass  diese  Colonien  von  den  Enkeln  der  Helden 
gefuhrt  werden,  welche  gegen  Troia  kämpften,  ohne  Zweifel  einen  historischen  Kern,  und 
treffen  doch  diese  Colonien  in  den  neuen  Wohnsitzen  auf  die  ununterbrochen  fortgesetzte 
Cullur  der  von  den  Irzeilen  her  an  der  kleinasiatischen  Kflsle  angesiedelten  lonier. 
Es  ist  im  höchsten  Grade  wahrscheinlich,  dass  die  alte  Kunst  der  heroischen  Zeit 
sich  im  homerischen  Zeitalter  in  Kleinasicn  fortsetzt  und  dort  allmälig  verläuft,  wäh- 
rend in  der  griechischen  Halbinsel  mit  dem  Auftreten  des  dorischen  Stammes  eine 
neue  Epoche  anhebt  In  diese  gehn  unzweifelhaft  Traditionen  der  alteren  Zeit  in  Be- 
zug auf  die  Kunst  wie  in  Bezug  auf  Beligion,  Verfassung  und  Sitte  hinüber,  aber 
sie  stellt  neben  die  überkommenen  Elemente  mannigfaltige  neue  Anfänge. 

Ich  hoffe  klar  gemacht  zu  liaben,  wie  ich  Homers  Verhfillniss  zu  der  Kunst,  die  er 
schildert,  auflasse,  und  in  welchem  Sinne  sowie  mit  welchem  Hechte  ich  in  der  Über- 
schrift dieses  Capitels  von  der  Kunst  des  heroisch-homerischen  Zeitalters  geredet  habe. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  der  von  Homer  geschilderten  Kunst  und  den  von  ihr 
geschaffenen  Werken,  und  forschen,  da  wir  im  vorigen  Capitcl  gesehen  haben,  dass 
die  Bilder  der  Götter  die  frühesten  Objecle  der  Plastik  waren,  zuerst  nach  deren 
Erwähnung  in  den  homerischen  Gedichten.  Direct  genannt  wird  nur  ein  Götter- 
bild, die  troisehe  Athenestatue  (II.  6,  93  u.  273),  der  die  Weiber  ein  Gewand  auf 
die  Knie  legen,  was  um  so  weniger  als  ein  figürlicher  Ausdruck  zu  verslehn  ist, 
als  wir  in  neuerer  Zeit  zwei  uralle  sitzende  Athenestatuen  auf  der  Burg  von  Athen 
kennen  gelernt  haben.  Ob  dies  dasselbe  Bild  sei ,  von  dem  die  sebon  früher  berührte 
Sage  berichtet,  dass  es  in  der  einen  Hand  die  Spindel,  in  der  anderen  die  Lanze 
gehalten  habe,  muss  dahinstehn,  sowie  nicht  durchaus  klar  ist,  wie  dasselbe  sich  zu 
dein  Palladium  (Bild  der  Pallas)  verhielt,  an  dem  Troias  Schicksal  hing,  sofern  dieses 
auf  Vasenbildern  oft,  immer  aber  stehend  und  die  Lanze  schwingend  dargestellt  ist. 

Auf  ein  zweites  Götterbild,  dasjenige  des  Apollon  Smintbeus  lässt  der  Vers  II.  1, 
14  schliessen,  in  dem  es  vom  Priester  Chrvses  heisst,  er  habe  zu  den  Atriden  um 
Losgehung  seiner  Tochter  gefleht: 

Haltend  in  Händen  die  Binde  des  Fern  Ii  intref  fers  Apollon. 

Biese  Binde  (St  ein  mala  im  Lrlexl),  welche  bei  Voss  unrichtig  als  „der  Lorhccr- 
srhmurk"  übersetzt  ist,  ist  die  Binde  um  das  Haupt,  und  wir  müssen  uns  die 
Hauplhinde  des  Gottes  selbst,  d.  h.  seines  Bildes  denken,  da  der  Priester  seine  eigene 
Binde,  das  Abzeichen  seiner  Priesterwürde  gewiss  nicht  in  den  Händen,  sondern  im 
Haar  getragen  haben  würde.  Vielleicht  dürfen  wir  diesen  zweien  ein  drittes  Götter- 
bild beifügen,  von  dem  zwar  Homer  selbst  nicht  redet,  welches  jedoch  von  der  bei 
Pausanias  2,  19,  6  bewahrten  Sage  aufEpeios  zurückgeführt  wird,  den  Künstler,  der 
bei  Homer  das  berühmte  hölzerne  Boss  verfertigt,  und  den  auch  Piaton  (Ion  p. 
533  a)  neben  Dädalos  und  Theodoros  von  Samos  als  Bildhauer  (a>6Qiavt07ioi6g) 
kennt.  Das  in  Bede  stehende  Bild  war  ein  Xoanon  iHolzhild»  des  Hermes,  welches 
Pausanias  in  Argos  sab.  Zugleich  wollen  wir  an  die  mancherlei  Gölterbilder  erin- 
nern, welche  die  Sage  unter  anderen  auch  den  troischen  Helden  als  Stiftern  beilegl. 
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Wollte  man  nun  daraus,  dass  Homer  nur  ein  Götterbild  direct ,  ein  zweites  andeu- 
tungsweise erwähnt,  abnehmen,  es  seien  zu  des  Dichters  Zeit  nur  wenige  Götterbilder 
vorhanden  gewesen,  so  würde  das  ein  arger  Fehlschluss  sein.  Homers  dem  kriege- 
rischen Leben  der  Nation  zugewandte  Poesie  erwähnt  vieler  Angelegenheiten  des 
Friedens  nicht,  die  gleichwohl  vorhanden  waren,  weil  ihr  dazu  jede  Veranlassung 
fehlte.  Vielmehr  darf  man  aus  einem  Umstände  mit  Gewissheit  auf  viele  Götterbilder 
schliessen.  Ich  meine  nicht  die  feste  plastische  Gestalt  der  Gotter  selbst  bei  Homer, 
die  gewiss  nicht,  wie  Thiersrh  wollte,  aus  dem  Vorhandensein  von  plastischen  Bil- 
dern dieser  Gotter  abzuleiten  ist.  Denn  so  wie  Homer  die  Götter  schildert,  konnte  die 
Kunst  seiner  Zeit  sie  nicht  eutfernt  darstellen.  Ich  meine  auch  nicht  das  Vorkommen 
vieler  Kostbarkeiten  (Agalmata)  in  Tempeln,  da  ich  nicht  glaube,  dass  man  mit  Müller  an- 
nehmen kann,  es  haben  sich  unter  denselben  neben  Dreifussen  und  Kesseln  sicher  auch 
Götterbilder  befunden.  Sondern  ich  meine  das  Vorhandensein  zahlreicher  Tempel, 
die  Homer  im  Einzelnen  und  im  Allgemeinen  bezeichnet.  Jeder  Tempel  aber  setzt 
ein  Bild  voraus,  wie  das  schon  in  seinem  griechischen  Namen:  Naos,  der  von  dein 
Worte  stammt,  welches  „wohneu"  bezeichnet,  gegeben  isL  Der  griechische  Tempel 
ist  das  „Wohnhaus"  des  Gottes,  den  man  in  seinem  BUde  darstellte  und  in  demselben 
persönlich  anwesend  glaubte.  So  wie  aber  der  argivische  Hermes  (Mercur)  des  Epeios 
ausdrücklich  als  ein  Holzbild  bezeichnet  wird,  so  werden  wir  auch  alle  übrigen  Göt- 
terbilder dieser  Zeit  als  Holzbilder  von  wenigstens  dadalischer  Vollendung  der  Dar- 
stellung aufzufassen  haben. 

Sehen  wir  sodann  von  Götterbilde  ab  und  forschen  in  weiteren  Kreisen  nach 
Werken  der  bildenden  Kunst,  und  zwar  zunächst  nach  freistehenden  Bundbildern, 
so  stossen  wir  U.  18,  417  ff.  auf  jene  goldenen  Dienerinnen  des  Hephästos,  von 
denen  es  heisst: 

 es  stützten  geschäftige  Mägde  den  Herrscher 

Goldeue,  lebenden  gleich,  mit  jugendlich  reizender  Bildung; 
Diese  haben  Vernunft  im  GemüÜi  und  redende  Sünuue, 
Haben  Kraft  und  lernten  aucli  Kunstarbeit  von  den  Göttern. 

Da  begegnen  uns  ferner  Od.  7,  91  im  Palaste  des  Alkinoos  goldene  und  sil- 
berne Hunde  an  der  Schwelle,  zur  Bewachung  des  Saales,  in  welchem  nach 
Vers  100  goldene  Jünglinge  als  Fackel  halt  er  den  Güsten  beim  abendlichen 
Schmause  leuchten.  Alle  diese  Bildungen  sind  Werke  des  Künstlergottes  Hephästos, 
sind  wir  aber  deshalb  und  dadurch  berechtigt,  sie  filr  Phantasiegebilde  des  Dichters 
zu  halten  und  mit  apodiktischer  Bestimmtheit  auszusprechen,  diese  Bildwerke  deuten 
nicht  auf  Wirkliches,  ein  rundes  für  sich  stehendes  Bild,  das  kein  Tempelidol  war, 
sei  lange  Zeit  etwas  Unerhörtes  gewesen?  Der  Gedanke  in  den  Hunden  als  Wäch- 
tern einer  Thür,  welcher  seine  iinläugtarc  Analogie  in  den  uiykcuäischeu  Löwen 
findet,  der  fernere  Gedanke  in  den  Jünglingen  als  Fackelhaltern ,  der  ebenfalls  in  alter 
Kunst  Analogien  hat,  ist  so  natürlich  und  naheliegend,  dass  man  nicht  begreift, 
warum  man  ihn  der  Kunst  in  Homers  Zeit  ohne  speziellen  Grund  absprechen  soll. 
Die  dichterische  Ausschmückung  hat  gewiss  ihren  Theil,  dass  die  Dienerinnen  de? 
Hephästos  gelebt  haben,  wer  wird  das  wörtlich  ftlr  wahr  hallen  wollen,  der  Aus- 
druck des  Dichters  will  verstanden  sein,  und  wenn  Homer  die  Statuen  des  Hephästos 
als  wirklich  lebend  schildert,  so  ist  das  gradezu  nichts  Anderes  als  die  dichterische 
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Paraphrase  dessen,  was  die  Sage  von  der  Lebendigkeit  dädaüscher  Statuen  zu  berichten 
weiss  (oben  Seile  39).  Gewiss  sah  Homer  nicht  solche  Werke,  wie  er  sie  beschreibt, 
vollendet  ausgeführt,  deshalb  legt  er  sie  auch  nicht  einein  Menschen  hei,  wie  man- 
ches kunstreiche  Gerath,  sondern  seinem  Künstlcrgotte.  Grade  bei  den  Hephastos- 
werken  werden  wir  uns  die  Sache  so  zu  denken  haben ,  dass  Homer  ähnliche  Werke 
in  unvollkommener  Entwickelung  kannte,  Olier  welche  hinaus  seine  Phantasie  die 
höhere  Vollendung  ahnte,  die  er  aber  als  solche  von  Menschen  niebt  für  erreichbar 
hielt,  und  deshalb  dem  Gölte  beilegte.  Halte  der  Dichter  nichts  Ähnliches  gekannt, 
wie  sollte  er  (Iberhaupt  derartige  Phantasien  gehabt  haben? 

Bleiben  wir  zunächst  bei  der  Metallarbeit  stehn,  so  haben  wir  eine  beträchtliche 
Menge  von  Gerüthen,  wie  Dreifüsse,  Wehrgehenke,  Schilde,  und  von  Gelassen,  wie 
Mischkruge,  Kessel,  Becher,  Schalen  aus  edlem  Metall  zu  erwabnen,  welche  freilich, 
mit  mehr  oder  weniger  reicher  Ornamentik  versehen,  nicht  alle  in  das  eigentliche 
Gebiet  der  vom  Handwerke  noch  nicht  bestimmt  getrennten  bildenden  Kunst  gehören, 
während  wir  die  kunstvoller  gearbeiteten  unter  ihnen  gewiss  in  dasselbe  rechneu 
müssen.  So  von  Gelassen  die  Mischkruge  (Kratereu)  und  Kessel  (Lebeten),  welche 
das  Beiwort  blumig,  hlumeureich  (arfoftocig),  führen  (11.  23,  885.  Od.  3,  440.  24, 
275),  und  die  man  etwa  mit  derartigen  stilisirten  Pflanzen  und  Blumen  verziert 
denken  kann,  wie  wir  sie  auf  den  Vasen  ältesten  Stiles  gemall  Huden;  sodann  den 
Doppelbecher  des  Nestor,  von  dem  es  IL  II,  632  heisst: 

Auch  ein  stalüicher  Kclrli,  den  der  Greis  mitbrachte  von  Pylos: 
Den  rings  goldene  Bückein  umschinimerten ,  aber  der  Henkel 
Waren  vier,  und  umher  zwei  pickende  Tauben  an  jedem. 
Schön  aus  Golde  geformt.  - 

Ferner  linden  wir  die  Ornamentirung  durch  Halbliguren,  welche  mit  dem  Belief 
wenigstens  das  gemeinsam  haben,  dass  sie  sich  von  einem  gemeinsamen  Gmndc  erhe- 
lieu,  wenngleich  sie  nicht  aus  demselben  herausgearbeitet,  sondern  demselben  auf- 
geheftet sind,  auch  auf  mancherlei  Gerflthen.  So  auf  der  Spange ,  mit  der  der  Mantel 
des  Odysseus  zusammengehalten  wird  (Od.  19,  227),  von  der  es  heisst: 

Zwischen  den  Vorderpfoten  des  wildnnslarremlen  Hunde« 
Zappelt'  ein  fleckiges  Reh'chen ,  und  Jeglicher  schaute  bewuudernd 
Wie,  aus  Golde  gebildet,  der  Hund  anstarrend  das  Rehkalb 
Würget«,  aber  das  Reh  zu  entflieht)  mit  den  Fräsen  sich  abrang. 

In  ausgedehnterem  Masse  aber  ist  mit  zum  Theil  verwandtem  Bildwerk  das 

Wehrgehenk  des  Herakles  geschmückt ,  von  dem  Od.  11,  610  gesagt  wird : 

Hell  von  Gold  war  der  Riemen,  darauf  viel  prangten  der  Wunder, 
Bären  und  Eber  in  Wuth  und  wild  anstarrende  Löwen, 
Kriegerschlachl  und  Cefecht  und  Mord  und  Manuervertilguog ; 

wahrend  der  Dichter  als  Ausdruck  der  Bewunderung  hinzusetzt: 

Nie  doch  schaffe  ein  Künstler,  ja  nie  ein  anderes  Kunstwerk, 
Hat  er  ein  solches  Gehenk  mit  eigener  Kunst  vollendet. 

Grade  diese  Gegenstände,  Thierkampfe  und  Kampfe  zwischen  Menschen  linden 
wir,  und  zwar  häutig  grade  so  verbunden,  wie  der  Dichter  sie  hier  verbindet,  in 
den  Malereien  der  ältesten  Vasen  wieder,  welche  der  Zeil  des  Dichters  schwerlich 
sehr  fern  stehn,  und  wir  werden  ohne  Zweifel  anerkennen»  dass  hierin  abermals  ein 
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nicht  geringer  Beleg  für  dir  Realität  derartiger  Kunstwerke,  wie  Homer  sie  beschreibt, 
enthalten  ist. 

Sodann  haben  wir  der  Rüstung  des  Agamemnon  zu  gedenken,  von  der  es 
II.  11,  1 7  ff.  heissl : 

Weiter  umsrhirml  er  die  Brust  ringsher  mit  dem  ehernen  Harnisch. 
Ringsum  wechselten  zehn  blauschinunernde  Streifen  des  Stahle» 
Zwölf  aus  funkelndem  Gold  und  zwanzig  andre  des  Zinnes, 
Auch  drei  bläuliche  Drachen  erhüben  sich  gegen  den  Hals  ihm 
Beiderseits ,  voll  (ilanz. 

Wenigstens  gehören  die  Drachen  einigermassen  in  das  Gehiet  der  bildenden 
Kunst.  Als  die  bedeutendsten  Werke  dieser  Art  aber  haben  wir  die  mancherlei  Schilde 
anzuführen,  die  Homer  als  mit  mehr  oder  weniger  Bildwerk  verziert  beschreibt.  Der 
einfachste  ist  der  des  Agamemnon,  der  IL  II,  32  so  beschrieben  wird: 

 ihm  liefen  umher  zehn  eherne  Streifen 

Auch  umblinkten  ihn  zwanzig  von  Zinn  aufschwellende  Buckeln , 
Weiss  und  der  mittelste  war  von  dunkeler  Bläue  des  Stahles, 
Auch  die  Schreckgestalt  der  Gorgo  drohrtc  schlängelnd 
Mit  wulhfunkeludem  Blick  und  umber  war  Graun  und  Entsetzen. 
Silbern  war  des  Schildes  Gehenk  und  schrecklich  auf  diesem 
Wand  ein  bläulicher  Drache  den  Leib,  drei  Häupter  des  Scheusals 
Waren  umhergekrömml  aus  einem  Halse  sich  windend. 

Der  kunstreichste  Schild  aber,  der  vorkommt,  ist  der  vielbcrülnnte  hephästische 

des  Achill,  der  im  18.  Buche  der  Ibas  ausführlich,  wie  er  unter  den  Händen  des 

Künstlers  entsteht,  beschrieben  wird.    Das  18.  Buch  der  Ibas  ist,  al»er  freilich  sehr 

mit  Unrecht,  als  unecht  angezweifelt  worden,  während  andererseits  eine  grosse  Zahl 

von  nestaurationsversucheu  des  merkwürdigen  Kunstwerkes  vorhanden  sind,  die  mau 

aber  zum  grüssten  Theile  als  verfehlt  bezeichnen  muss.    Die  richtigste  Ansicht  über 

die  Einrichtung  des  Schildes  und  die  Gomposition  seines  BUderscImiurkes  stellte  zuerst 

Welcker  auf  in  seiner  Zeitschrift  für  Geschichte  und  Auslegung  der  alten  Kunst  (1,  S. 

553)  *').    Der  Schild  bestand  laut  Vs.  4SI  unserer  Stelle  aus  fünf  Lagen  verschiedenen 

Metalles,   wie  dies  eine  andere  Stelle  der  Ibas  (20,  266)  bestätigt,  wo  es  heisst: 

  fünf  Schichten  vereinigte  hämmernd  der  Künsücr, 

Jene  zwei  von  Erz,  die  inneren  beiden  von  Zinne 

Aber  die  eine  von  Gold ,  wo  die  eherne  Urne  gehemmt  ward. 

Wenn  man  nun  mit  Welcker  annimmt,  dass  diese  Ligen  oder  Schichten  (nrvzig) 
über  einander  vorsprangen,  so  bilden  sie  eine  runde  Mitte  und  vier  umlaufende  Ringe, 
oder  lange  und  verhälluissmässig  wenig  hohe  Streifen,  dieselben  Streifen,  die  auch 
bei  dem  eben  besprochenen  Schild  Agamemnons  erwähnt  werden.  Hierdurch  begreifen 
wir  nun  sogleich,  wie  in  bequemer  Weise  so  viele  Figuren  auf  dem  Schilde  ange- 
bracht werden  konnten,  wie  Homer  annehmen  lässt,  während  zugleich  die  Verzierung 
einer  grösseren  Fläche  mit  in  Streifen  abgetheilten  Ornamenten  oder  Figurencompo- 
sitionen  durchaus  der  Weise  der  älteren  Kunst  entspricht,  wie  wir  sie  sowohl  aus 
Beschreibungen  (z.  B.  des  Kypscloskastens,  von  dem  später)  wie  aus  eigener  An- 
schauung in  den  ältesten  Vasengemälden  kennen.  Vertheilen  wir  nun  das  von  Homer 
beschriebene  Bildwerk  in  die  gegebenen  Streifen ,  so  ergiebt  sich  bei  richtiger  Anord- 
nung «las  überraschende  Resultat ,  dass  die  in  einem  und  demselben  Streifen  enthaltenen 
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Schneit  einander  völlig  entsprechen,  wie  dies  namentlich  von  Brunn  (im  N.  Rhein. 
Mus.  5,  S.  340)  gezeigt  worden  ist  Überraschend  nenne  ich  dieses  Resultat,  weil 
es  uns  zeigt,  dass  der  Reliefschmuck  des  Achilleusschildes  durchaus  nach  dem- 
jenigen Gesetze  der  gegenseitigen  Entsprechung  (Responsion)  der  einzelnen  Compo- 
sitionsglieder  componirt  ist,  welches  last  als  ein  fundamentales  Gesetz  grosser  Figuren- 
compositionen  der  griechischen  Kunst  erscheint,  und  welches  namentlich  in  der  älteren 
Kunst  als  die  Compositum  beherrschend  hervortritt  Schwerlich  wird  man  hierin  ein 
neues  starkes  Argument  dafllr  verkennen,  dass  Homers  Beschreibung  nicht  auf  barer 
Erfindung  beruht.  Betrachten  wir  jetzt  die  Schilderung  Homer's  von  dem  Bil- 
ilcrschmurk,  den  Hephastos  arbeitete.  Wir  wollen  des  Dichters  eigene  Worte  hören 
und  denselben  unsere  Bemerkungen  so  kurz  wie  möglich  folgen  lassen,  und  zwar, 
indem  wir  die  Mitte  und  die  vier  Streifen  einzeln  in'»  Auge  fassen.  Also: 

Erst  nun  formt'  er  den  Schild,  den  ungeheuren  und  starken, 

 oben  darauf  dann 

Bildet'  er  viel  Kunstreiche»  mit  kundigem  Geist  der  Erfindung. 


Fig.  3.  Der  Schild  des  Achilleus. 
1.  Mitte: 


Drauf  nun  schuf  er  die  Erd'  und  das  wogende  Meer  und  den  Himmel , 

Helios  auch ,  unermüdet  im  Lauf,  und  die  Scheibe  Selenes : 

Drauf  auch  viele  Gestirne ,  soviel  sind  Zeichen  des  Himmels . 

Aach  Pleiad'  und  Hyad'  und  die  grosse  Kraft  de«  Orion. 

Audi  die  Bann,  die  sonst  der  Himmelswagen  genannt  wird, 

Welche  sich  dort  umdreht  und  stets  den  Orion  bemerket 

Und  sich  allein  niemals  in  Okeanos'  Bad  hinabtaoebt. 

Otmibioi  ,  GMCb.  4.  grieeb.  Plutlk.  I.  4 
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In  diesen  Versen  liegt  die  grösste  Schwierigkeit  der  ganzen  Beschreibung,  es  ist 
nicht  durchaus  klar,  wie  wir  uns  die  Darstellungen  denken  sollen,  doch  wird  man 
wohl  am  besten  eine  Darstellung  der  Landermasse  in  der  Mitte,  des  Meeres  nach 
unten ,  des  Himmels  darüber  annehmen ,  und  zwar  in  letzlerem  die  Sternbilder  in  der 
Mitte  zwischen  Sonne  und  Mond,  die  gewiss  nicht  als  die  personificirten  Goüer 
gedacht  werden  dürfen. 

II.   Erster  Streifen,  2  Scenen:  Frieden  und  Krieg. 

Drauf  erschuf  er  sodann  zwo  Städte  der  rodenden  Menschen , 

IIa.    Die  friedliche  Stadl. 

. . .  voll  war  die  eine  hochzeitlicher  Fest'  und  Gelage. 
Junge  Bräul'  aus  den  Kammern  geführt  im  Scheine  der  Farkeln. 
Zogen  einher  durch  die  Stadt,  und  des  Chors  Hymciiäns  erscholl  laut: 
Jüngling'  im  Tanz  auch  drehten  behende  sich,  unter  dem  Klange 
Der  von  Flöten  und  Harfen  ertönete;  aber  die  Weiher 
Standen  bewunderungsvoll,  vor  den  Wohnungen  jede  belrachleud. 
Auch  war  Volksversammlung  gedrängt  auf  dem  Markte:  denn  heftig 
Zankten  sich  dort  zween  Männer,  und  haderten  wegen  der  Sühnung 
Um  den  erschlagenen  Mann.    Es  betheuerle  dieser  dem  Volke, 
Alles  hah*  er  bezahlt;  ihm  läugnetc  jener  die  Zahlung. 
Beide  sie  wollten  so  gern  vor  dem  Kundigen  kommen  zum  Ausgang. 
Diesem  schrie'n  und  jenem  begünstigend  eifrige  Helfer; 
Doch  Herolde  bezähmten  die  Schreienden.    Aber  die  Obern 
Sassen  im  heiligen  Kreis'  auf  schön  gehauenen  Steinen ; 
Und  in  die  Hände  den  Stab  dumpfrufender  Herolde  nehmend, 
Standen  sie  auf  nach  einander,  und  redeten  wechselnd  ihr  Urleil. 
Mitten  lagen  im  Kreis'  auch  zwei  Talente  des  Goldes, 
Dem  bestimmt,  der  von  ihnen  das  Recht  am  gradesten  spräche. 

II  b.    Die  bekriegte  Stadt. 
Jene  Stadt  umfasslen  mit  Krieg  zwei  Heere  der  Völker, 
Hell  von  Waffen  umblinkt.   Die  Belagerer  droheten  zwiefach  : 
Auszutilgen  die  Stadt  der  Vertheid iger ,  oder  zu  theilen, 
Was  die  liebliche  Stadt  an  Besitz  inwendig  verschlösse. 
Jene  verwarfen  es  noch,  ingeheim  zum  Halle  sich  rüstend. 
Ihre  Mauer  indess  bewahrelcn  liebende  Weiber, 
Und  unmündige  Kinder,  gesellt  zu  wankenden  Greisen. 
Jen"  enteilten,  von  Ares  geführt  und  Pallas  Athene: 
Beide  sie  waren  von  Gold ,  und  in  goldene  Kleider  gehüllet , 
Beide  schön  in  den  Waffen  und  gross,  wie  unsterbliche  Götter. 
Weit  umher  vorstrahlcnd;  denn  minder  an  Wuchs  war  die  Heerschaar. 
Als  sie  den  Ort  nun  erreicht,  der  zum  Hinterhalle  bequem  schien. 
Nahe  dem  Bach ,  wo  zur  Tränke  das  Vieh  von  der  Weide  geführt  ward ; 
Siehe,  da  setzten  sich  jene,  geschirmt  mit  blendendem  Erze. 
Abwärts  sassen  indess  zween  spähende  Wächter  des  Volkes. 
Harrend,  wenn  sie  erblickten  die  Schaf  nnd  gehörnelen  Rinder. 
Bald  erschienen  die  Heerden,  von  zween  Feldhirten  begleitet, 
Hie,  nichts  ahnend  von  Trug,  mit  Syringengctön  sich  ergötzten. 
Schnell  auf  die  Kommenden  stürzt'  aus  dem  Hinlerhalte  die  Heerschaar, 
Ranbl'  und  trieb  die  Heerden  hinweg  der  gehörneten  Rinder 
Und  weisswolligen  Schaf,  und  erschlug  die  begleitenden  Hirten. 
Jene,  sobald  sie  vernahmen  das  laute  Getös'  um  die  Rinder, 
Welche  die  heiligen  Thore  belagerten ;  schnell  auf  die  Wage« 
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Sprangen  sie.  eilten  im  Sturm  der  Gespann',  und  erreichten  sie  plötzlich. 
Alle  gestellt  nun,  schlugen  sie  Schlacht  um  die  Ufer  de«  Baches, 
Und  hin  flogen  und  her  die  ehernen  Kriegeslanzen. 
Zwietracht  tobt*  und  Tumult  ringsum,  und  de«  Jammergeschicks  Ker, 
Die  dort  lebend  erhielt  den  Verwundeten,  jenen  vor  Wunden 
Sicherte,  jenen  entseelt  durch  die  Schlacht  fortzog  an  den  Füssen; 
Und  ihr  Gewand  um  die  Schulter  wer  roth  vom  Blute  der  Männer. 
Gleich  wie  lebende  Menschen  durchschallten  diese  die  Feldschlacht, 
Und  sie  entzogen  einander  die  hinircsunkeiien  Todlen. 

Man  weht  leicht,  dass  jede  dieser  beiden  Hatiptdarslellungen  wieder  in  zwei 
Scenen  zerfallt,  dort  haben  wir  erstens  den  Hochzeitezug  und  zweitens  das  Gericht 
auf  dem  Markte,  hier  erstens  die  Mauern  der  Stadt  und  das  ausrückende  Heer,  und 
zweitens  den  Überfall  und  die  Schlacht.  Dass  in  dieser  letzteren  Compositum  zeillich 
getrennte  Momente  als  gleichzeitig  dargestellt  sind,  findet  seine  Analogien  in  mehr  als 
einem  allen  Vasenbilde. 

III.    Zweiter  Streifen.    3  Scenen:  die  drei  Jahreszeilen. 

lila.  Frühling. 
Weiter  schuf  er  darauf  ein  Brachfeld,  locker  und  fruchtbar. 
Breit,  zum  dritten  gepflügt;  und  viel  der  ackernden  Männer 
Trieben  die  Joch'  umher,  und  lenkelen  hiehin  und  dorthin. 
Aber  so  oft  sie  wendend  gelaugt  an  das  Ende  des  Ackers, 
Jeglichem  dann  in  die  Hand"  ein  Gefäss  herzlabenden  Weines 
Beirhl'  antretend  ein  Mann ;  drauf  wandten  sie  sich  zu  den  Furchreih'n , 
Voller  Begier,  an  das  Ende  der  tiefen  Flur  zu  gelangen. 
Aber  es  dunkelte  hinten  das  Land,  und  geackertem  ähnlich 
Schien  es,  obgleich  aus  Gold:  so  wundersam  war  es  bereitet. 

III  b.  Sommer. 
Drauf  auch  schuf  er  ein  Feld  tiefwallender  Saat,  wo  die  Schnitter 
Matteten ,  jeder  die  Hand  mit  schneidender  Sichel  bewaffnet. 
Häutig  im  Schwade  gereiht  sank  Handvoll  Ähren  an  Handvoll, 
Andere  banden  in  Garben  bereits  mit  Seilen  die  Binder; 
Denn  drei  Garbenbinder  verfolgeten.   Hinter  den  Mähern 
Sammellen  Knaben  die  Griff",  und  trugen  sie  unter  den  Armen 
ItiisUos  jenen  hinzu;  auch  der  Herr  bei  den  Seinigen  schweigend 
Stand,  den  Stab  in  den  Händen,  am  Schwad',  und  freute  sich  herzlich. 
Abwirte  unter  der  Eiche  bereiteten  Schaffner  die  Mahlzeit 
Bäsch  um  den  mächtigen  Stier,  den  sie  opferten;  Weiber  indessen 
Streueten  weisses  Mehl  zu  labendem  Mus  für  die  Ernler. 

HIc.  Herbst. 

Drauf  auch  ein  Rebengefilde,  von  schwellendem  Weine  belastet, 

Bildet'  er  schön  aus  Gold;  doch  glänzeten  schwärzlich  die  Trauben; 

Und  lang  standen  die  Pfähle  gereiht  aus  lauterem  Silber. 

Rings  dann  zog  er  den  Graben  von  dunkeler  Blaue  des  Stahles, 

Samt  dem  Gehege  von  Zinn;  und  ein  einziger  I'fad  zu  dem  Rebhain 

War  für  die  Träger  zu  geh'n,  in  der  Zeit  der  fröhlichen  Lese. 

Jünglinge  nun,  aufjauchzend  vor  Lust,  und  rosige  Jungfrau n 

Trugen  die  süsse  Frucht  in  schöngcflochtenen  Körben. 

Mitten  auch  ging  ein  Knab'  in  der  Schaar;  aus  klingender  Leier 

Lockt'  er  gefällige  Tön',  und  sang  anmuthig  von  Linos 

Mit  hellgellender  Stimm';  und  ringsum  tanzten  die  andern, 
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Hier  ist  an  sich  Alles  klar,  wir  bemerken  nur,  dass  die  Winterzeit  als  die  des 
Todes  der  Natur,  diejenige,  wo  die  menschliche  Feldarheit  ruht,  weggelassen  ist 
Sodann  machen  wir  darauf  aufmerksam,  wie  conscqnent  unser  Dichter  ist:  der  Strei- 
fen, von  dem  wir  reden,  ist  der  mittelste,  goldene  nach  11.  20,  267,  und  zweimal 
hebt  der  Dichter  hervor,  dass  HephUstos  hier  aus  Gold  seine  Werke  geschaffen  habe. 

IV.    Dritter  Streifen.    3  Scenen:  Hirtcnleben  in  Leid  und  Lusl. 
IV«.    Rinderheerde,  Thierkampf. 

Eine  Heerd"  auch  srhnf  fr  darauf  hnchhauptiger  Rinder; 
Einige  waren  aus  Golde  geformt,  aus  Zinne  die  andern. 
Froh  mit  Gebrüll  von  dem  Dung'  enleilelen  sie  zu  der  Weide, 
LSng»  dem  rauschenden  Fluss,  um  das  langaufeprossendc  Röhricht. 
Goldene  Hirten  zugleich  umwandelten  ämsig  die  Rinder, 
Vier  an  der  Zahl,  von  neun  schnell  nissigen  Runden  begleitet. 
Zween  entsetzliche  Löwen  jedoch  hei  den  vordersten  Rindern 
Hatten  den  brummenden  Farren  gefassl;  und  mit  lautem  Gebrüll  nuu 
Ward'  er  geschleift;  dorh  Hund'  und  Jünglinge  folgten  ihm  schleunig. 
Jene,  nachdem  sie  zerrissen  die  Haut  des  gewalligen  Stieres, 
Schlürften  die  Eingeweid'  und  das  schwarze  Hlnt;  und  umsonst  nun 
Scheuchten  die  Hirten  daher,  die  hurtigen  Hund'  anhetzend. 
Sie  dort  zuckten  zurück,  mit  Gebiss  zu  fassen  die  Löwen, 
Standen  genaht,  und  bellten  sie  an,  doch  immer  vermeidend. 

IVb.   Schafheerde,  tiefer  Friede. 
Eine  Trift  auch  erschuf  der  hinkende  Fcuerbeherrscher , 
Im  anmuthigen  Tbal,  durchschwärml  von  silbernen  Schafen, 
Hirtengeheg'  und  Hütten  zugleich ,  und  Stille  mit  Obdach. 

IV  c.   Reigentanz,  ländliche  Freude. 
Einen  Reigen  auch  schlang  der  hinkende  Feuerbeherrscher, 
Jenem  gleich ,  wie  vordem  in  der  weitbewohneten  Knossos 
Dadalos  künstlich  gemacht  der  lockigen  Ariadnc. 
Rlühende  Jünglinge  dort  und  vielgefeierte  Jungfrou  n 
Tanzeten,  all'  einander  die  Händ'  an  dem  Knöchel  sich  haltend. 
Schöne  Gewand'  umschlossen  die  Jünglinge,  hell  wie  des  Öles 
Sanfter  Glanz,  und  die  Mädchen  verhüllcle  zarte  Leinwand. 
Jegliche  Tänzerin  schmückt*  ein  lieblicher  Kranz,  und  den  Tänzern 
Hingen  goldene  Dolch'  an  silbernen  Riemen  herunter. 
Rald  nun  hüpfelen  jene  mit  wohlgemessenen  Tritten 
Leicht  hemm,  so  wie  oft  die  befestigte  Scheibe  der  Töpfer 
Sitzend  mit  prüfenden  Händen  herumdreht,  ob  sie  auch  laufe: 
Rald  dann  hüpften  sie  wieder  in  Ordnungen  gegen  einander. 
Zahlreich  stand  das  Gedräng'  um  den  lieblichen  Reigen  versammelt, 
Innig  erfreut;  vor  ihnen  auch  sang  ein  göttlicher  Sänger 
Rührend  die  Hart";  und  zween  HaupttummeJcr  tanzten  im  Kreise, 
Wie  den  Gesang  er  begann,  und  drehe  len  sich  in  der  Mitte. 

V.    Vierter  und  äusserster  Streifen. 

Die  einheitliche  Umrahmung  des  Ganzen: 

Auch  die  grosse  Gewalt  des  Stromes  Okeanos  schür  er 
Rings  am  äusscrslen  Rande  des  schön  vollendeten  Schildes. 

Wir  erinnern  nur  daran,  dass  dieser  Strom  Okeanos  die  Scheibe  des  Schildes 
grade  so  iimgiehl,  wie  die  Alten  zu  Homers  Zeit  sich  die  Scheibe  der  Erde  von  detn- 
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selben  umgtlrtet  dachten.  Welchen  passenderen  Abschluss  seiner  reichen  Bihlcrwelt 
halte  der  künstlerische  Dichter  finden  können! 

Nach  sein*  ähnlichen  Principien  ist  nun  auch  der  Schild  des  Herakles  coinponirt 
zu  denken ,  dessen  zum  Theü  Homer  nachgebildete  Beschreibung  in  einem  „der  Schild 
des  Herakles"  benannten  Fragmente  enthalten  ist,  welches  wir  unter  Hesiod's  Namen 
besitzen  w).  Auch  dieser  Schild  bestand  nach  des  Dichters  Vorstellung  aus  ftlni  Schich- 
ten, deren  (»her  einander  vorspringende  und  die  Streifen  bildende  Ränder  durch 
umlaufende  Säume  von  blauem  Stahl  von  einander  abgehoben  werden.  Diese  Ränder 
oder  Zwischenstreifeu  scheinen  ebenfalls  mit  Bildwerk  Terziert  gewesen  zu  sein  und 
zwar  mit  solchem,  welches  sich  leicht  als  langgestreckt  und  von  geringer  Hübe 
erkennen  lasst.  Wir  wollen  auch  dieses  Bildwerk  kurz  in  derselben  Weise  wie  »las 
de»  homerischen  Schildes  betrachten. 


Fht.  4.  I»cr  Schild  de*  Henkle». 
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I.  Mitte. 

-* 

Mitten  darauf  war  ein  Drache ,  ein  unaussprechliche»  Scheusal . 
Zornig  umher  mit  Augen,  die  Wutli  ausstrahleten ,  «chaueud. 
Seinen  Schlund  auch  füllten  die  weiss  umlaufenden  Zähne , 
Fürchterlich,  fern  abschreckend  

Drauf  auch  drohclen  Häupter  unnennbar  gräflicher  Schlangen 
Zwölf  umher,  zu  erschrecken  die  sterblichen  Erdenbewohner , 
Alle,  soviel  feindselig  nun  Kampf  Zeus*  Sohne  sich  nahten. 
Tnd  wie  gesprengt  mit  Flecken  erschien  der  entsetzlichen  Schlangen 
Bläulich  glänzender«  Rucken ,  es  dunkelten  vorne  die  Kiefer. 

Die  Schlange  als  Schildleichen  linden  wir  sowohl  auf  dem  homerischen  Schilde 

des  Agamemnon  (oben  S.  48),  wie  nicht  selten  auf  Vasenbildern.    Die  12  Schlangen 

können  wir  im  Kreise  umhergeringe] t  denken,  wofür  die  Beschreibung  eines  Schildes 

hei  Äschylus  die  Analogie  bietet,  es  heisst  dort  (Sieben  gegen  Theben  Vs.  477): 

Mit  verschlung'nen  Schlangen  dräuend  rings  umrandet  wird 
Gehalteu  »eines  hochgewölblen  Scluldes  Bauch. 

1.    Erster  Zwischenstreifen. 

Drauf  auch  begegnete  Löwen  ein  Schwärm  Waldebcr  im  Angriff, 

Welche  mit  zornigem  Blick  sich  in  Wuth  anrannten  und  tobten, 

Schaarenwcis  drangen  sie  vor,  wie  Geordnete,  diese  so  wenig 

Bebten  wie  jene  zurück,  hoch  sträubten  sich  allen  die  Mähnen. 

Schon  lag  ihnen  gestreckt  ein  mächtiger  Löw*  und  der  Eber 

Zwei  umher,  der  Seele  beraubt,  und  es  rieselte  schwärzlich 

Ihnen  das  Blut  auf  die  Erde  etc.  ...  , 

Thierkampfe,  wie  hier,  haben  wir  schon  anf  dem  Wehrgchenk  des  Herakles  in 
der  Odyssee  kennen  gelernt,  und  bei  dieser  Gelegenheit  auf  das  nicht  seltene  Vor- 
kommen dieses  Gegenstandes  in  den  ältesten  Kunstwerken  aufmerksam  gemacht.  Was 
die  Composition  anlangt,  so  können  wir  schon  an  sich  schliessen,  dass  diese  gegen- 
einander kampfbereit  stehenden  Thiere  einen  Streifen  von  nur  geringer  Höhe  erfor- 
dern, was  aus  der  Verglcichung  Ähnlicher  Darstellungen  auf  den  Ältesten  Vaseu  bestä- 
tigt wird.  Wir  haben  also  hier  eine  einheitliche  (iomposition,  die  sich  unmöglich 
mit  einer  der  zitnilrhstlolgenden  in  Parallele  bringen  lässt,  wodurch  es  ganz  augen- 
scheinlich wird,  dass  wir  ihr  einen  eigenen  schmalen  Streifen  anzuweisen  haben. 

II.    Erster  Haupt  streifen.    3  Scenen. 
IIa.    Kampf  der  Kentauren  und  Lapilhen. 
Diauf  war  ferner  die  Schlacht  der  speergewohnten  Lapilhen, 
Im  Peirilhoos  her,  und  den  herrschenden  Dryas  und  Käncus, 
Prolochos  auch ,  und  Dopleus ,  Bexadios  auch ,  und  Phalcros , 
Auch  um  des  Ampyx  Mopsos,  den  tilaresischen  Kämpfer, 
Thescus  auch,  den  Ägcidcn,  an  Kraft  den  Unsterblichen  ähnlich; 
Silbern  sie  selbst,  um  den  Leib  mit  goldenen  WafTen  gerüstet. 
Gegen  sie  zog  der  Kentauren  versammelte  Menge  von  dorther. 
Um  den  grossen  Peträos,  und  Asbolos,  kundig  der  Vögel, 
Arklos,  Oreios  zugleich,  uud  den  finstcrlockigcn  Mimas, 
Auch  um  die  zween  Peukciden .  den  Dryalos  und  Pcrimedcs : 
Silbern  sie  selbst,  und  Tannen  von  Gold  in  den  Händen  bewegend. 
Alle  «csanimt  nun  stürmten,  wie  Lebende,  gegen  einander. 
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Lange  Speer'  und  Tannen  in  schrecklicher  Näh'  ausstreckend. 

Drauf  auch  stand  das  rasche  Gespann  des  entsetzlichen  Ares, 

Goldhell;  drauf  auch  er  selber;  der  raubbeladene  Wüthrich, 

Seine  Lanz'  in  den  Händen  gefasst,  and  die  Streiter  ermahnend. 

Purpurroth  von  Blut,  als  raubt'  er  der  Lebenden  Rüstung, 

Hoch  in  den  Sessel  gestellt;  doch  neben  ihm  Graun  und  Entsetzen 

Standen  entflammt  von  Begier,  in  die  Schlacht  zu  dringen  der  Männer. 

Drauf  auch  erschien  Zeus'  Tochter,  die  ßeuterin  Tritogeneia , 

Gleich  an  Gestalt ,  wie  wenn  das  Gefecht  zu  empören  sie  strebte ;  * 

Tragend  die  Lanz'  in  den  Händen,  den  goldenen  Helm  auf  dem  Scheitel, 

Und  um  die  Schulter  die  Ägis,  durchdrang  sie  die  lobende  Feldschlachl. 

IIb.   Apollon  und  der  Chor  der  Musen. 
Drauf  war  der  heilige  Chor  der  Unsterblichen ;  und  in  der  Mille 
Zeus'  und  Leios  Sohn,  der  mit  goldener  Lyra  des  Reigens 
Süsses  Getön  anstimmte;  es  hallete  rings  der  Ülympos 
Von  der  Unsterblichen  Spiel;  und  GötÜnnen  hüben  das  Lied  an. 
Sie,  die  pierischen  Musen,  melodisch  singenden  ähnlich. 

II  c.   Perseus  und  die  Gorgoncn. 
Drauf  war  der  Danae  Sohn  auch  geformt,  der  Reisige  Perseus, 
Hell  aus  Gold'.    Um  die  Fuss'  auch  hall'  er  geflügelte  Sohlen ; 
Aber  die  Schulter  umhing  mit  schwarzem  Hefte  das  Schwert  ihm, 
An  dem  Gehcnke  von  Erz;  und  wie  ein  Gedanke,  so  flog  er. 
Ganz  den  Rücken  bedeckte  das  Haupt  des  entsetzlichen  Scheusals 
Gorgo,  dem  rings  ein  Beutel  umherlief«  schön  zur  Bewundrung, 
Silbern  er  selbst ;  doch  Quasten ,  von  leuchtendem  Golde  gebildet , 
Hingen  herab.   Auch  schrecklich  umher  an  die  Schläfen  des  Königs 
Säimiegle  sich  Aidcs  Helm;  von  grässlicher  Nacht  umdunkelL 
Selber  dem  eilenden  gleich,  und  wie  starr  vor  Schrecken,  entsdiwang  «ich 
Perseus,  Danacs  Sohn,  mit  Heftigkeit    Doch  die  Gorgonen 
Stürzten  ihm  nach,  unnahbar,  in  unaussprechlicher  Grassheit, 
Ihn  zu  erhaschen  entflammt  und  längs  den  Gurten  herunter 
Schlängelten  sich  zwei  Drachen  mit  aufgekrümmeten  Häuptern  , 
Jene  züngelten  beid',  und  knirschten  vor  Wuth  mit  den  Zähnen. 
Grausam  rollend  den  Bhck. . . . 

Hier  stehen  einander  zwei  figurenreichere  Bilder  gegensätzlicher  Bedeutung,  der 
wilde  Kampf  von  Menschen  gegen  wilde  Ilalbthiere  und  der  heitere  Friede  des  G<U- 
terlebens  gegenüber,  Bilder,  welche  wir  uns  nach  Anleitung  der  Franroisvase  vergegen- 
wärtigen können.  Zu  ihnen  kommt  als  dritte  eine  auf  wenigere  Figuren  beschrankte 
Composition ,  in  welcher  der  unter  Gnlterbeistand  erfochtene  Sieg  eines  lichten  Helden 
über  das  nächtliche  Graun  der  Urwelt  ausgesprochen  ist.  Auch  diesen  Gegenstand 
können  wir  auf  alten  Vasen  nachweisen. 

2.    Zweiler  Zwischenstufen. 

Drauf  war  ein  bergender  Hafen  des  ungebändiglen  Meeres 

Weit  umher  in  die  Rund'  aus  geläutertem  Zinne  gebildet. 

Einem  wogendcu  gleich:  wo  in  häufiger  Menge  Delphine 

Dort  die  Gewässer  und  dort  durchtummcltcn,  Fische  sich  haschend. 

Schwimmenden  gleich  an  Gestalt:  und  zween  Delphine  von  Silher 

Schnoben  empor,  am  Schmause  der  stummen  Fische  sich  letzend. 

Weil  die  ehernen  Fisch'  aufzappcllcii.   Aber  am  Fclsslrand 
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Sass  ein  fischender  .Mann,  als  lauert'  er;  und  in  den  Händen 
Streckt  er  den  Fischen  das  Netz,  dem  bald  auswerfenden  ähnlich. 

Die  Erwähnung  dieses  ausdrücklich  als  „kreisrund'1  (in  die  Runde)  bezeichneten 
Hafens  ist  ausser  der  Ordnung  zwischen  den  Musenchor  und  Perseus  eingeschoben, 
vielleicht  durch  eine  Verwirrung  im  Text,  wahrscheinlicher  deshalb,  weil  das  fernere 
Bildwerk  mit  einer  Uoealangabe  an  Perseus  angeknüpft  wird.  Als  viertes  Bild  des 
ersten  Hauptslreifens  kaiin  ich  dieses  nicht  betrachten,  es  fehlt  ihm  jede  Entsprechung 
mit  den 'anderen  drei,  wogegen  es  sich  sehr  passend  auf  einen  Zwischenstreileu  von 
geringer  Höhe  anbringen  lasst. 

III.    Zweiler  Haupistreifen.    2  Scenen. 

III  n.    Bekri  egle  Stadt. 

. . .  Siehe ,  darüber 
Kämpfeten  Männer  den  Kampf,  mit  kriegrischen  Waffen  gerüstet; 
Die  von  der  eigenen  Stadt,  und  dem  eigenen  Stamm  und  Geschlecht«, 
Femend  des  Unheils  Tag;  and  die  noch  Verheerung  begierig. 
Viel  schon  lagen  gestreckt;  noch  mehrere,  heftig  erbittert, 
Kämpfeten  fort.   Auch  Weiber  auf  starkgebaueten  Thfirmen 
Schrien  ein  chrncs  Geschrei ,  und  zerrissen  die  Wang'  in  Verzweiflung . 
Lebenden  gleich,  die  Gebilde  des  kunsthcruhmlcn  Hephästos. 
Doch  die  bejahrteren  Männer,  die  trauriges  Alter  gehemmcl, 
Gingen  gedrängt  aus  den  Thoren  der  Stadt,  zu  den  seligen  Göllern 
Bange  die  Hand*  aufhebend ;  denn  sehr  um  die  trautesten  Kinder 
Zagten  sie.   Jen'  in  der  Schlacht  arbeiteten  .... 

III  b.   Friedliche  Stadt 
. .  .  Noch  eine  gethürmte  Stadl  war  benachbart. 
Sieben  Pforten  von  Gold,  in  ragenden  Thoren  verriegelt, 
Schlössen  sie  ein;  und  die  Männer  in  festlicher  Pracht  und  im  Reihnlauz 
Feierten  hoch.   Sie  dort ,  auf  der  Last  schönrädrigero  Wagen , 
Führten  dem  Manne  sein  Weib;  da  erscholl  vielstimmig  das  BrauUied; 
Und  in  der  Hand  der  Diener  entwirbelte  brennenden  Fnckeln 
Fernhin  strahlender  Glanz.   Hier  prachtvoll  blühende  Jungfraun 
Gingeu  voran;  und  es  folgten  dem  Zug  frohspiclciidc  Chöre. 
Dort  nach  hellen  Syringeu  erklang  der  Jünglinge  Stimme 
Aus  anmuthiger  Kehl',  und  ringsum  schmetterte  Nachhall : 
Doch  hier  folgte  den  Harfen  der  Jungfraun  lieblicher  Chortanz. 
Weiler  davon  auch  schwärmt'  ein  Jünglingsschwurm  nach  der  Flöte : 
Andere  scherzten  einher  in  heiterem  Tanz  und  Gesänge, 
Andere  lachten  vor  Lust;  vom  Flötenspieler  begleitet. 
Hüpft  ein  jeder  voian:  nur  Freud'  und  Jubel  und  Rcihiiüinz 
Herrscht"  in  der  feiernden  Stadl. 

Wenn  wir  auf  die  entsprechenden  Darstellungen  auf  dein  AchiUcusschilde  ver- 
weisen, brauchen  wir  nur  darauf  aufmerksam  zu  machen,  wie  der  Dichter  im  Anfange 
seiner  Beschreibung  der  bekriegten  Stadt  den  Ort  des  Bildwerks  als  Uber  der  Per- 
seusscene  angiebt,  so  dass  die  friedliche  Stadt  unter  die  beiden  anderen  Scenen  zu 
versetzen  ist.  Dadurch  wird  wahrscheinlich,  dass  die  Figuren  dieser  Compositionen 
so  gestellt  waren,  dass  man  bei  der  natürlichen  Haltung  des  Schildes  dieselben  alle 
auf  den  Füssen  stehend  erblickte,  und  nicht  erst  eine  Umdrehung  des  Schildes  nöthig 
war,  um  den  oberen  Halbslreifen  richlig  \or  Augen  zu  haben. 


Digitized  by  Google 


hlt  KU.NST  I>KS  BoaMUSCU-HKBCMSCHfc.N  ZKITALTKItS.  57 

3.    Dritter  Zwischeustreifen. 
Wagen  rennen. 


Aurh  (iaultummler  zunächst  arbeiteten,  die  um  den  Kampfpr 
Warben  mit  Eifer  und  Müh;  in  schöngeflorhtenen  Sessclu 
Standen  die  Lenker  empor,  und  beflügelten  hurtige  Rosse , 
Frei  hingebend  den  Zaum;  und  es  krachten  empor,  wie  sie  flogen. 
Rasch  die  gezimmerten  Wagen,  umtönt  von  der  Naben  Gerassel. 
AH'  iu  stetiger  Uast  arbeiteten;  denn  unerreicht  noch 
War  der  entscheidende  Sieg,  und  zweifelhaft  wankte  der  Wettstreit. 
Hiesen  auch  stand  in  den  Schranken  zum  Preis'  ein  mächtiger  Dreifuss, 
Blank  von  Gold,  ein  Gebilde  des  kunstberühmten  llephästos. 

Audi  dies  Bild  hat  sicher  keine  Entsprechung  und  inuss  daher  als  auf  einem 
eigenen  Strafen  riugsmnlaufend  gedacht  werden.  Denken  wir  uns  nach  Anleitung 
nicht  weniger  alter  Kunstwerke  gleichen  Inhalts  die  Werde  im  gestreckten  Galopp 
«lahinsprengeud ,  die  Lenker  auf  den  niedrigen  Wagen  vorgebeugt,  so  wird  es  klar, 
wie  auch  dies«'  Darstellung  einen  nur  schmalen  Streifen  erforderte.  Der  den  Kauipf- 
preis  bildende  Dreifuss  bezeichnet  in  diesem  Streifen ,  wie  der  Fischer  in  dem  vorigen 
Zwischenstreifen  die  Stelle,  wo  der  Ring  zusammenstossend  gedacht  werden  kann. 

IV.    Dritter  Haupt  streifen.    4  Scenen. 

IV n.    Frühling,  Pllügen. 
. . .  Aber  die  Pfluger 


Aiifgeschttrzt. 

IV  b.    Sommer,  Krndlc. 
...  Saatfelder  auch  streckten  sich:  einige  mäh'len 
Dort  mit  schneidender  Sichel  die  lim haufstarrenden  Halme, 
Voll  schwer  lastender  Ähren,  wie  lauteren  Kern  der  Demeter; 
Andere  banden  in  Garben  die  Frucht,  und  tieluden  die  Tenne. 

IV  c.    H  erlitt.  Weinlese. 
Andere  las-en  den  Wein,  die  gebogene  Hipp'  in  den  Händen  ; 
Andere  trugen  in  Körben,  dieweil  darreichten  die  Winzer, 
Weiss'  und  schwärzliche  Trauben  daher,  von  grossen  Geländern  , 
Voll  schwerhangenden  Laubes  und  silberfarbiger  Ringel. 
Andere  trugen  in  Körbe  hinein;  und  das  nahe  Geländer 
Blinkt'  aus  Gold ,  ein  Gebilde  des  kiinslhcrülimlen  HephiUlos : 
Rege  von  wallendem  Laub"  und  silberfarbigen  Stäben, 
Voll  schwerhangender  Trauben;  und  alle  sie  dunkelten  schwärzlich. 
Andere  kelterlen  hier;  dort  schöpften  sie.    Andere  kämpften, 
Ringend,  uud  theils  mit  der  Faust. 

IV d.   Winter,  Jagd. 
. . .  Hort  hinter  den  flüchtigen  Hasen 
F.tleten  Männer  der  Jagd,  uud  voran  scharfzahnige  Hunde, 
Angestrengt  zu  erhaschen ,  und  jene  gestrengt  zu  entfliehen. 

Auch  hier  ist  eine  Nachbildung  der  Vorstellungen  auf  tiein  Achilleiisschilde  unver- 
kennbar, nur  dass  der  Winter  als  vierte  Jahreszeit  aufgenommen  ist.  Das*  der  Dichter 
«Uesen  dritten  llaupblreircn  vor  «lein  dritten  Zwischeustreifen  nennt,  hat  seinen  (•rund 
in  der  grosseren  Bedeutung  der  Gegenstände,  uud  kann  ernstliche  Schwierigkeiten  in 
•ler  Reconstruclion  nicht  machen. 
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V.    Vierter  oder  Randstreifen. 

Ringshcr  floss  um  den  Rand  der  Okeanos.  der.  wie  geschwollen . 
i.  in/  den  künstlichen  Schild  utnlluthete:  diesen  entlang  dort 
Huben  sich  Schwan'  in  die  Luft,  und  tönetcn;  andere  gehaarweis 
Schwammen  daher  auf  der  Welle,  von  schwärmenden  Fischen  uiulauinclt. 

Abermals  eine  Nachbildung  der  Vorstellung  des  Achilleusschildes  und  zugleich 
eine  deutlich  einheitliche,  ringsundaufendc  und  fllr  sich  allein  stehende  Vorstellung. 

Obgleich  nun  schon  in  der  Möglichkeit,  nach  den  dichterischen  Beschreibungen 
dieser  umfang-  und  ngurcnrcirhen  Kunstwerke  eine  künstlerische  Reconstruction  der- 
selben zu  machen,  was  bei  ahnlichen  Beschreibungen  in  spater  Poesie  schwerheh 
der  Fall  ist,  eine  Gewähr  dafür  liegt,  nicht  etwa  dass  diese  Kunstwerke  selbst  vor- 
handen waren,  wohl  aber  dass  den  Dichtern  ahnliche  Kompositionen  bekannt  waren, 
an  denen  sie  ihre  Phantasie  zur  Darstellung  dieser  S<  Impfungen  des  KünsÜergottes 
erhoben,  obgleich  ferner  für  die  Realität  ahnlicher  Arbeiten  der  Umstand  schwer  in 
die  Wagschale  fallt,  dass  in  den  Beschreibungen  die  Principien  der  Komposition  augen- 
scheinlich bervortreten ,  welche  in  verbürgten  und  erhaltenen  Kunstwerken  der  fol- 
genden Periode  herrschen,  obgleich  endlich  die  Wiederkehr  mancher  Gegenstände, 
wenigstens  des  Heraklesschildes,  in  erhaltenen  Kunstwerken  der  ältesten  Art  für  die 
zum  Grunde  hegende  Realität  spricht,  so  dürften  die  etwa  noch  übrig  bleibenden 
Zweifel  au  der  Ausführbarkeit  selbst  der  beiden  besprochenen  Schilde  vollends  schwin- 
den, wenn  wir  uns  von  den  Vorstellungen  eines  vollendeten  Kunststils  freimachen, 
welche  uns  bewusst  oder  unbewusst  beherrschen,  und  welche  den  Künstlern,  die  bisher 
Reconstnictionen  geliefert,  die  Hand  leiteten.  Zur  Vergegenwärtigung  des  Stiles,  in  wel- 
chem die  Reliefe  der  heroischen  Schilde  gearbeitet  gewesen  sein  mögen,  müssen  wir 
uns  an  die  ältesten  Vasenmalereien  hallen,  welche  schon  in  ihren  Slreifencom- 
positionen  Parallelen  zu  den  Schilden  bieteu.  Selbst  die  Darstellungen  der  ältesten 
Vasen,  unförmlich  und  lacherlich,  wie  uns  ihre  Zeichnungen  scheinen  mögen,  wür- 
den eine  genügende  Unterlage  zu  einer  poetischen  Beschreibung  liefern,  die,  treu 
dem  wirklich  Vorhandenen  folgend  und  ohne  Fremdartiges  in  das  Kunstwerk  hinein- 
zutragen, fast  eben  so  voll  und  schön  klingen  dürfte,  wie  die  Schilderungen  Homers 
und  Hesiud's.  Als  ein  Beispiel  von  Figuren,  mit  denen  sich  die  Compositiouen  der 
beiden  Schilde  herstellen  lassen  würden,  und  mit  denen,  in  deren  Stil  und  Weise 
hergestellt,  sie  ein  eigentümliches  Gepräge  der  alten  Echtheit  haben  würden,  führen 
wir  unseren  Lesern  die  Darstellung  einer  Eberjagd  von  einem  alten  in  Campanien 
gefundenen  Gefässe  vor,  ein  Beispiel,  dem  sich  manches  andere  an  die  Seite  setzen 


Fig. ;,.  Eberjagd  von  einer  allen  campanischen  Vase. 
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lassen  würde.  Sehen  wir  aber  auch  von  diesen  Parallelen  und  Analogien  ab,  so  Uegl  in 
der  homerischen  Poesie  selbst  noch  manche  Gewähr  dafür,  dass  die  Phantasie  des  Dich- 
ters, wenn  er  Werke  des  Hephästos  beschreibt,  sich  an  wirklich  Vorhandenes  anlehnt. 
Dazu  gehört  die  in  mancherlei  zerstreuten  Angaben  vorliegende  genaue  Kenntniss  der 
Technik  der  MelallbildnereL  Die  Figuren  zu  diesen  Composilionen  werden  aus  dün- 
nen Metallplatten  ausgeschnitten,  sodann  mit  Hammer  und  Bonzen  ausgetrieben 
(a(pvQrtKuTOv),  durch  Niete  (öeoftol)  und  Klammern  (qAot)  verhunden  und  auf  dem 
Grunde  befestigt,  ein  Verfahren,  ftlr  welches  wir  den  antik  beglaubigten  .Namen  der 
Empästik  besitzen*3).  Metallguss,  wenigstens  Figurenguss,  kannte  Homer  noch 
nicht;  der  Vers  II.  18,  474  f.: 

Jener  stellt'  auf  die  («tut  unbändiges  Erz  in  den  'Hegeln , 
Auch  gepriesenes  Gold  und  Zinn  und  leuchtendes  Silber, 

ist  nicht  vom  Schmelzen,  sondern  vom  Erweichen  des  Metalls  durch  Feuer  zu  ver- 
stehn,  da  Hephästos  (Vs.  476  und  477)  mit  Hammer  und  Zange  arbeitet.  Der 
Figurenguss  ist  eine  Erfindung  einer  ungleich  späteren  Zeit,  von  der  wir  reden 
werden.  Dagegen  sind  die  Instrumente  des  Metallschmiedens ,  Ambos,  Hammer, 
Buoze,  Zange,  Blasebalg,  Tiegel  zum  Erweichen  des  Metalls  vollständig  bekannt  und 
von  Homer  in  richtiger  Auwendung  beschrieben.  Und  endlich,  was  in  höchster 
Vollendung  der  Gott  der  Schraiedekunst  arbeitet,  das  können  nach  Homers  An- 
schauung in  geringerem  Grade  auch  die  Menschen;  die  vielen  zum  Theil  kunstlichen 
Rüstungen  und  Waffen,  die  Becher,  Mischgelasse,  Kessel,  Dreinisse  und  andereu 
Geräthe,  welche  in  den  Herrenhäusern  als  höchst  werthe  Schätze  bewahrt  und  in 
den  Familien  vererbt  oder  als  Gastgeschenke  ausgelauscht  werden,  sind  in  der  Hegel 
Meuschenwerk.  Auch  wird  wenigstens  ein  „Erdarbeiter  und  Goldschmied"  (xaÄxfct; 
und  XQvaoX°°$)  ,,ul  Name»  genannt,  jener  Laerkes,  der  Od.  3,  425  bei  dem  Opfer 
Nestors  der  Kuh  die  Horner  mit  Gold  umzieht.  Wenden  wir  uns  von  der  Melall- 
bilduerei  zu  anderen  Kunstfertigkeiten  hei  Homer,  so  tritt  uns  als  die  bedeutendste 
die  Schnitzerei  entgegen,  der  die  Verfertigung  der  Götterbilder  gehört.  Ausser 
Götterbildern  werden  aber  auch  kunstreiche  Mobilien  gemacht,  und  zwar  durch  das 
eigentliche  Schnitzen  und  Schauen  mit  dem  Messer  aus  freier  Hand  (£««»-)  wie  durch 
Drechseln  (dtvovr).  Mit  der  Tischlerkunst,  die  so  wichtig  erscheint,  dass  ein  paar 
ihrer  Meister,  der  Ithaker  Ikmalios  und  der  Troer  Harmonides  genannt  werden,  die 
aber  auch  die  Helden  selbst  üben,  wie  Odysseus,  der  sich  ein  kunstreiches  und 
schmuckvolles  Ehebett  mit  eigener  Hand  bereitete,  verbinden  sich  andere  Handwerke 
oder  Künste ,  welche  die  Mobilien :  Betten ,  Sessel ,  Tische  u.  dgl.  mit  verschiedenem 
Schmuck  versehn.  Obgleich  nuu  hiebei  von  eigentlicher  Figurenarbeit  nicht  die  Rede 
ist,  so  ist  uns  die  von  Homer  geschilderte  Holzschnitzerei  deswegen  von  nicht  geringer 
Wichtigkeit,  weil  die  Eigenthümlichkeil  ihrer  Technik,  welche  tlieils  in  dem  Heraus- 
schnitzen der  Verzierung  aus  dem  Grunde  {datläklttv ,  iiotxlXXttv) ,  tlieils  in  dem 
Aufheften  und  Einlegen  des  Schmuckwerks  aus  Metall  oder  Elfeuheiu  besteht,  uns 
in  der  folgenden  historischen  Periode  wieder  begegnet,  und  als  eigentliche  Figurcn- 
plastik  in  sehr  ausgedehnter  Weise  an  dem  berühmten  Kasten  des  Kypselos  auftritt, 
dessen  Streifcncomposilion  in  derjenigen  der  Schilde  der  epischen  Poesie  ihre  Analogie 
lindet.  So  gehn  überall  einzelne  Fäden  aus  der  homerisch  -heroischen  Kunstzeit  in  die 
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historisch  genannte  Zeit  hinüber,  und  auf  diese  Gontinuitat  kommt  es  an,  wenn  wir 
uns  der  RealiUlt  der  homerischen  Kunst  hewusst  werden  und  zugleich  in  das  hohe 
Aller  der  Kunst  einen  Blick  thun  wollen.  Dass  die  Instrumente  zur  Schnitzarbeit 
und  Tischlerei,  Beile,  Glättäxle,  Schnitziiiesser,  Bohrer,  Drellbohrer  (die  durch  einen 
Riemen  gedreht  werden),  Richtscheit  mit  fast  so  grosser  Vollständigkeit  wie  die 
Instrumente  der  Schiniedekunst  genannt  werden,  sei  hier  noch  kurz  erinnert. 

Eine  dritte  Kunst  bei  Homer  ist  die  des  Töpfers.  Dass  II.  IS,  600  die  Töpfer- 
scheibe in  einem  Vergleiche  gebraucht  wird,  deutet  auf  gäng  und  gebe  Bekanutschan 
hin,  withrend  die  Sage  bei  Hesiod,  dass  Prometheus  Pandora  aus  Thon  gebildet 
habe,  auf  eine  uralte  Thonplastik  fast  mit  Notwendigkeit  schliessen  lässt,  denn  wir 
fragen  wieder,  wie  sollte  der  Dichter  ohne  diese  Voraussetzung  auf  die  angegebene 
Vorstellung  kommen  ? 

Die  als  vierte  Kunst  bei  Homer  mehrfach  erwähnte  Stickerei  der  Weiber, 
welche  gewissermassen  die  Stelle  der  noch  nicht  geübten  eigentlichen  Malerei  vertritt, 
können  wir  als  ausserhalb  des  Kreises  unserer  Betrachtung  liegend  Ubergehn. 

Ehe  wir  von  dieser  Epoche  der  heroisch -homerischen  Kunst  scheiden,  muss 
noch  der  fremden  Einflüsse  gedacht  werden,  welche  auf  die  Kunstthatigkeit  dieser 
Zeit  stattgefunden  haben  mögen.  Dass  die  homerischen  Griechen  mit  fremden  Völ- 
kern, namentlich  mit  Phöuikern,  in  Handelsverkehr  standen,  ist  über  allen  Zweite  1 
erhaben,  nur  durch  diesen  Handel  können  die  edlen  Metalle  nebst  Elfenbein  und 
Bernstein  nach  Griechenland  gekommen  sein.  Eine  Bekanntschall  mit  Ägypten,  aber 
freilich  uur  eine  recht  oberflächliche ,  ist  ebenfalls  bemerkbar.  Obgleich  nun  bei  einem 
regen  Verkehr  unter  den  Griechen  und  Barbaren  Eiullüsse  der  Cultur  und  der  Kunst 
der  Letzteren  auf  die  Ersteren  sehr  wohl  denkbar  sind,  obgleich,  eine  bedeutende  Kunst- 
entwickelung bei  den  Phünikern  vorausgesetzt,  die  aber  sehr  zweifelhaft  ist,  diese 
neben  dem  Rohmaterial  und  neben  Industrieerzeugnissen,  wie  bunte  Gewänder,  und 
neben  zierlichen  Gelassen,  wie  die  sidonischen  Mischgefasse  (II.  23,  7-Gl),  auch  Kunst- 
werke, plastische  Kunstwerke  zu  den  Griechen  gebracht  haben  können,  ist  gar 
nicht  zu  laugnen.  Dass  aber  diese  vermutheten,  augenommeuen,  nicht  bezeugten 
Kunstwerke  von  irgend  erheblichem  Eintluss  aur  die  Entwiekclung  der  Kunst  in 
Griechenland  gewesen  waren,  ist  deshalb  nicht  wahrscheinlich,  weil  Homer  das 
Fremdländische  als  solches,  als  verschieden  von  dem  Einheimischen  selbst  iu  Industric- 
prodnrtcn  unterscheidet.  Von  ägyptischen  Einflüssen  auf  die  Kunst  des  heroischen 
Zeitalters  kann  aber  eine  besonnene  Geschichtsehreibung  grade  so  wenig  anerkennen, 
wie  von  dergleichen  Einflüssen  auf  die  allerfrüheste  Kunst.  Was  ich  endlich  von  den 
fortwirkenden  Einflüssen  eines  etwaigen  Zusammenhanges  der  griechischen  Kunst  mit 
der  des  Orients  in  der  Urzeit  halte,  habe  ich  am  Ende  des  ersten  Capilels  gesagt 
und  denke  ich  durch  dies  dritte  Gapitel  auch  ohne  besondere  Envähnuug  erläutert 
zu  haben. 
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Anmerkungen  imm  ersten  Burh. 

1)  [Seite  15.]  Als  der  Begründer  der  im  Verfolge  zunächst  zu  besprechenden  und  zu  bekäm- 
prendcn  Ansicht  von  einem  fremdländischen ,  namentlich  ägyptischen  Ursprünge  dar  griechischen  Kunst 
muss  Fr.  Thiersch  mit  seinen  1K2W  in  2.  vermehrter  Auflage  erschienenen  „Epochen  der  Kunst  hei 
den  Griechen'-  genannt  werden.  Obgleich  ich  die  Haupt-  uud  Grundsitze  dieses  bedeutenden  Ge- 
lehrten für  durchaus  irrig  halte  und  zu  bekflmpfen  strebe,  würde  ich  es  mir  doch  nicht  herausneh- 
men, seinem  Buche  hier  das  Zeugnis*  wahrer  Wisscnschafllichkcit  zu  schreiben,  wenn  einerseits 
meine  Polemik  für  den  engeren  Leserkreis  der  Fachgenossen  bestimmt  wäre,  iu  denen  Thiersch's 
Name  viel  zu  hoch  steht,  als  das«  ich  im  Stande  wäre,  ihm  auch  nur  einen  Theil  seines  Ruhmes 
zu  nehmen,  und  wenn  andererseits  die  Schriften  seiner  Anhänger  und  Nachfolger  alle  eben  so  wis- 
senschaftlich wären,  wie  die  seine.  Dies  ist  aber  leider  nicht  der  Fall.  Auf  das  Prädical  einer  mit 
ernster  wissenschaftlicher  Forschung  verbundenen  lebhaften  Anschauung  könneu  mir  noch  die  Schriften 
von  Ludwig  Boss  Anspruch  machen,  der  als  einer  der  eifrigsten  Verfechter  der  orientalisch -ägyp- 
tischen Hypothese  nächst  Thierse!)  an  dieser  Stelle  genannt  werden  muss.  Die  neueren  Schriften, 
welche  sich  denen  von  Thiersch  und  Ross  anschliessen ,  sind  entweder  —  und  das  gilt  von  den 
Büchern  von  Jul.  Braun,  „Skizzen  aus  den  Ländern  der  alten  Cultur"  und  „Kunstgeschichte  auf 
dem  Boden  der  Orlskundc  nachgewiesen u  —  so  phantastisch  überschwänglirh ,  so  fahrig  kühn  und 
dabei  leichtfertig  und  phrasenhaft,  dass  die  echte,  ernste  Wissenschaft  nur  noch  geringen  Theil  an 
ihnen  hat,  oder  aber  sie  lehnen  sich  in  bequemer  Lässigkeit  an  die  Thesen  von  Ross  und  Thiersch. 
welche  sie  ohne  Verteidigung  und  neue  Begründung  gegen  entgegenstehende  Argumente  wieder- 
holen, und  können  auf  wissenschaftlichen  Werth  wenigstens  in  dieser  Frage  keinen  Anspruch  machen. 
Dahin  gehört  die  leider  nicht  zur  Erhöhung  von  des  Verfassers  wnhlhi-grfindelcm  Ruhme  durch  Hettner 
aus  Collegienheftcn  herausgegebene  „Geschichte  der  griechischen  Plastik"  von  Feuerbach,  ganz 
besonders  aber  jenes ,  von  allen  auch  nur  halbwegs  des  Faches  Kundigen  und  nicht  mit  journalistischen 
Coterien  Liirlen,  als  elendes  und  unverschämtes  Machwerk  bezeichnete  Buch  von  A.  Stahr:  „Torso, 
oder  Kunst,  Künstler  oder  Kunstwerke  der  Alten".  Von  solcher  Genossenschaft  in  der  uns  besehäf 
tigenden  Frage  müssen  die  genannten  Männer  allerdings  ausdrücklich  gesondert  werden. 

2)  [S.  15.]  Der  im  Text  ausgesprochene  schwere  Vorwurf  trifft  wiederum  nicht  Thiersch,  wel- 
cher seine  Überzeugung  in  einer  ehrlich  und  gründlich  geführten  Polemik  (im  Anhang  zum  ersten 
Abschnitte  seines  Buches)  gegen  die  Angriffe  vertheidigte ,  welche  Otfried  Müller  in  den  Wieoer  Jähr- 
lichem der  Litteratur  eröffnet  hatte.  Die  jüngsten  Jünger  aber  der  Partei ,  diejenigen ,  welche  die 
Partei  als  solche  eigentlich  erst  constiluiren ,  obgleich  das  Wort  „Partei*'  schon  zwischen  Thiersch 
und  Müller  gefallen  war,  diese  trifft  mein  Tadel  um  so  directer.  Weder  Feuerbach,  noch  Braun 
noch  auch  Herr  Adolph  Stahr  haben  von  der  erneuerten  Polemik  Müller  s  gegen  Thiersch  lin  den  von 
Schöll  herausgegebenen  „Mittheilungen  aus  Griechenland'  ),  durch  welche  denn  doch  wahrlich  eine 
Reihe  Th. 'scher  Thesen  umgestossen  ist ,  Notiz  genommen ,  oder  von  dem  Aufsätze  C.  F.  Hermann  s 
in  der  Zeilschrift  für  die  Altertumswissenschaft  v.  Jahre  1S49,  S.  137  ff.,  welcher  die  Aufstellungen 
von  Ross  doch  wahrhaftig  ebenfalls  in  nicht  verächtlicher  Weise  anficht.  Auch  was  sonst  gegen  die 
Ableitung  der  griechischen  Kunst  und  Cultur  aus  Ägypten  in  strengster  historischer  Methode  geschrie- 
ben ist,  wie  z.  B.  der  später  zu  nennende  Aufsatz  von  Brunn  im  Rhein.  Mus.  (0,  S.  113  ff. .  oder 
die  siegreiche  Bekämpfung  der  Rölh'schen  wie  der  Hitzig'schciMPelasgerhypothesc  in  Stark 's  Buche 
über  „Gaza  und  die  philistäische  Küste'-,  S.  |l)S  ff.  auch  dies  ist  auf  die  Auslassungen  der  neuesten 
Ägyplomanen  von  gar  keinem  Einfluss  gewesen. 

3)  [S.  17.]  Dieselbe  Forderung  einer  getrennten  Behandlung  der  Fragen  über  den  Zusammen- 
hang der  griechischen  Kunst  mit  der  ägyptischen  und  mit  derjenigen  asiatischer  Völker  hat  bereits 
Hermann  in  der  Zeitschrift  f.  d.  Alterthumswlssenschafl  a.  a.  0.  in  sehr  eindringlicher  Weise  erho 
ben;  aber  auch  diese,  wie  sich  zeigen  wird,  unerlassliche  Fordern ng  ist  von  den  neueren  Verfech- 
tern der  ausländischen  Hypothese  cavalieremenl  ignorirt  worden. 

4l  [S.  17.]  Wer  sich  hierüber  genauer  unterrichten  will,  denn  verweisen  wir  auf  Hermanns  so 
eben  angeführten  Aufsatz  und  auf  die  iu  dessen  griechischen  Staatsalterthüroern  (4.  Aufl.)  f  4  ange- 
führten Schriften. 

5)  [S.  20.]  Vergleiche  Müller  -  Schölls  Millheihiitgeu  ans  Griechenland  S.  33. 
Ii)  [S.20.]  Vergleiche  Müller -Schöll  a.  n.  O.    S.  3:»  f. 
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7)  [S.  21.]  Hier  kann  irh  nicht  umhin  auf  eine«  starken  Irrthum  in  Möller- Schöll'»  Millheilun- 
gen  aufmerksam  zu  machen .  wo  S.  34  die  hier  in  Rede  »teilenden  Worte  des  Pausanias  ti  31  xi 
xa't  aXXo  axQißüe  hilf  Alyinnw  a/cifta  yop  tfXay  *.  r.  X.  übersetzt  werden:  „wenn  irgend 
eines,  so  ist  es  ägyptisch,  denn  es  ist  ein  Holzfloss."  Wenn  dies  Bild  (ayaXua  sagt  Pau- 
sanias mit  allerdings  doppeldeutigem,  aber  doch  fiberwiegend  für  Bild  gebrauchtem  Worte)  kein  Bild 
auf  einem  Flosse ,  sondern  selbst  ein  Holxfloss  war ,  so  ist  es  bodenlos  lacherlich ,  wenn  Pausanias 
sagt:  es  sieht  nicht  aus  wie  die  attischen  oder  äginetischen  Statuen,  sondern  u.s.w.  Für  eine  solche 
ThorheU  wird  man  denn  doch  im  Pausanias  vergebens  nach  einem  Analogon  suchen. 

8)  [S.  22.]  Slrabon's  Worte  sind  im  Urtext  diese:  urayXvtpae  4'  tjovow  oi  rot/o«  orro«  pi- 
yäXwv  tlduXtor  ofto(wr  to'k  Tvfätjrtxoie  xa't  roif  aoyaioie  9<podQa  r«5r  naQa   rofc  "KXXqet 

JqfUOVQytllAttTIOV. 

9)  [S.  28.]  Curtius,  die  lonier  vor  der  ionischen  Wanderung,  IS56. 

10)  [S.28.]  Stark,  Gaza  und  die  philistäische  Küste,  IS42,  S.  1  OS— 120. 

11)  (S.29.]  Siehe  Näheres  in  Momnisens  römischer  Geschichte,  I.  S.  13  f. 

12)  [S.  30.]  Ich  nenne  nur  den  neuesten  deutschen  Vertreter  der  Aosichl,  dass  die  griechische 
Kunst  wurzelhaft  mit  der  assyrischen  zusammenhange,  meinen  Freund,  Dr.  Bursian,  und  dessen 
Äusserungen  in  diesem  Betreff  in  Jahn  s  Jahrbüchern  für  Philologie  und  Pädagogik ,  1856,  l.Abthei- 
lung.  S.  422  f. 

13)  [S.  30.]  Die  Anführung  von  Götterbildern  in  Assyrien  bei  alteu  Schriftstellern  (s.  Müller, 
Handbuch  d.  Archäol.  §.237,  2i  sowie  die  Auffindung  von  ganz  vereinzelten  Bildwerken  ohue  directe 
Verbindung  mit  der  Architektur  hebt  die  im  Text  hervorgehobene,  auch  vou  Anderen  (s.  Weissen- 
born, Niniveh  und  sein  Gebiet,  1851,  S.  311  anerkannte  Thatsache  nicht  auf,  um  so  weniger  da  ja 
auch  aus  Ägypten  bei  den  Alten  zahlreiche  Statuen  angeführt  werden ,  deren  Zusammenhang  mit  der 
Architektur  nichtsdestoweniger  aus  den  Monumenten  feststeht. 

14)  [S.  36.]  Eine  Reihe  von  Beispielen  dieser  ältesten  Culuisobjecte  finden  unsere  Leser  bei 
Thiersch,  Epochen  S.  19,  Mole  14,  und  in  Müller'»  Handbuch  §.  66  angeführt. 

15)  (S.  36.)  Thierseh ,  Epochen  S.  19  ff.  in  der  Note;  die  alte  Ansicht  noch  in  Müller'*  Handb.  §. 67. 

16)  ( S.  36. ]  Ich  kann  hier  nicht  darlegen,  warum  dies  der  einzige  richtige  Ausdruck  ist  Herodot 
2,  52  redet  aDcrdings  von  nanien-  und  gestaltenlosen  Göttern  der  Pelasger,  aber  er  konnte  natür- 
lich als  Polytheist  nicht  anders ;  das  ThaUächlichste  ist  der  pdasgisch-dodonäiscbc  Zti{-»t6t  (devas). 

17)  (S.37.]  Die  Beispiele  sind  gesammelt  bei  Thiersch,  Epochen  S.  16,  Note  10  und  S.  18. 

18)  [S.  38.]  Ich  verweise  nur  auf  Thiersch,  Epochen  S.  37  f.  Note,  Müller,  Handb.  f.  64,  I, 
Brunn,  Künstlcrgcsrhichle  1 ,  S.  17  f. 

19)  [S.  41.]  Die  bisher  vorhandenen  Abbildungen  sind  angeführt  in  Müllers  Handb.  (.  64,  2. 
201  [S.  41.]  Die  Beschreibung  dieser  Figürchen  und  die  Litteratur  über  dieselben  s.  in  Boss' 

Archäolog.  Aufsätzen  I,  S.  53  f.,  vgl.  Müller  s  Handb.  §.  72,  I. 

21)  [S.  4S.]  Ausserdem  ist  sowohl  für  diesen  Schild  wie  für  den  hesiodischen  des  Herakles 
besonders  auf  Brunns  Aufsatz:  „Leber  den  Parallelismus  in  der  Composition  altgriechischer  Kunst- 
werke4" im  N.  Rhein.  Museum  5,  S.  340  ff.  zn  verweisen. 

22)  [S.  53.]  Der  Text  dieses  Gedichtes  liegt  uns  in  einer  offenbar  zerrütteten  und  vielfaliiu; 
durch  Einschielwel  verletzten  Gestalt  vor,  und  ich  bin  nicht  der  Ansicht,  dass  es  der  Kritik  bisher 
gelungen  sei,  die  ursprüngliche  Fassung  mit  einiger  Sicherheil  festzustellen.  Wie  weit  dies  über- 
haupt möglich  sei,  ist  eine  andere  Frage,  aber  gewiss  ist,  dass  ich  an  diesem  Orte  am  wenigsten 
mich  auf  eine  Texleskritik  einlassen  durfte.  Eine  Reihe  von  Versen,  die  theils  zweifelhaft,  thcils 
für  meine  Zwecke  entbehrlich  waren ,  habe  ich  slillsweigcnd  unterdrückt  und  nur  den  bezeichnenden 
Kern  der  Darstellungen  aufgenommen.  Was  das  Sachliche  anlangt,  will  ich  nur  noch  auf  den  Auf- 
salz von  O.Müller  in  der  ZciUchrifl  für  die  Alterthurus Wissenschaft  1834,  Nr.  110 ff.  verweisen,  der 
besonders  die  Nacliweudiarkeit  der  Mehrzahl  der  vom  Bichler  beschriebenen  Gegenstände  in  alten 
Kunstwerken  (meist  Vasen)  hervorgehoben  hat. 

23i  [S.  59.]  Empästik,  siehe  Lobeck  zu  Soph.  Aias  VI,  846.  Noch  Äschyius  lässl  Sept.  523, 
gemäss  dem  Costom  des  heroischen  Zeitalters  das  Schildzeichcu  des  Parthenopäos ,  die  einen  The- 
baner  würgende  Sphinx,  nach  homerischen  Verfahren  herstellen;  die  Sphinx  ist  ein  mit  Nieten  auf 
den  Schild    aufgeheftete*  {n^afiSftt^arwfiiyti  yöftyoio  getriebenes  {txxijovmor)  Relief". 
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Die  grosse  Vfllkerbcwegung  auf  der  griechischen  Halbinsel,  welche  in  der  s.  g. 
Heraklidenrückkehr  oder  der  dorischen  Wanderung,  in  dem  siegreichen  Vordringen  des 
dorischen  Stammes  aus  seinen  Ursitzen  in  Nordgriechenland  und  iu  seiner  erobern- 
den Festsetzung  in  der  Peloponnes  ihren  Gipfel  und  Abschluss  fand,  hat  in  Bezug 
auf  die  allgemeine  Geschichte  des  griechischen  Volkes  schon  hei  den  Alten  als 
die  Scheide  zweier  grossen  Epochen,  als  Abschluss  der  mythischen  und  Heginn 
der  historischen  Zeit  gegolten,  und  "auch  die  neuen?  Geschichtsforschung  erkennt  in 
diesem  grossen  Ereigniss  und  den  mannigfaltigen  durch  dasseUu»  directer  oder  indirecter 
hervorgerufenen  und  bedingten  Umwälzungen  und  Umgestaltungen  den  Eintritt  einer 
neuen  Periode  der  griechischen  Geschichte  an. 

Allerdings  liegt  uns  für  den  Anfang,  die  ersten  Jahrhunderte  dieser  ersten  Periode 
mehr  nur  der  äussere  Umriss  der  Begebenheiten  und  Gestaltungen,  die  Neugründung 
und  Umgestaltung  der  Staaten ,  die  Aussendung  der  Colonien  nach  der  kleinasiatischen 
Küste  sichtbar  vor  Augen,  während  wir  (he  innerlichen  Umwandchmgcn  und  Neu- 
gestaltungen auf  dem  Gebiete  der  Cullurgeschichte  mehr  nur  im  Allgemeinen  ahnen, 
als  in  weiterem  Zusammenhange  im  Detail  nachweisen  können.  Nur  das  ist  gewiss, 
dass  in  dem  in  charaktervoller  Eigentümlichkeit  ausgeprägten  dorischen  Stamme  wie 
der  politiscbeu ,  so  der  Cullurgeschichte  Griechenlands  neue  Elemente  zugeführt  werden, 
Elemente,  welche  im  Laufe  der  Zeit  immer  sichtbarer,  eingreifender,  massgebender 
hervortreten,  während  wir  ihre  Einflüsse  und  deren  Besultate  iu  den  ersten  Jahr- 
hunderten unserer  Periode  so  gut  wie  gar  nicht,  in  den  zunächst  folgenden  nur  iu 
Einzelheiten  nachzuweisen  vermögen. 

Auch  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Künste  sind  wir  von  dem  Umschwünge, 
den  die  dorische  Wanderung  hervorgebracht  haben  mag,  nur  sehr  unvollkommen 
unterrichtet.  Am  sichtbarsten  und  mächtigsten  erscheint,  wie  schon  früher  berührt 
worden,  ein  neues  Kunslpriucip  in  der  Architektur,  in  «lern  Auftreten  des  Säulenbaues 
und  des  Stiles,  den  das  Allerthum  von  der  Sage  bis  zur  wissenschaftlichen  Forschung 
herab  einstimmig  an  den  Namen  der  Dorier  knüpft.  Diese  Einführung  des  Säulen- 
taues war  eine  Neuerung,  welche,  indem  sie  mit  grosser  Schnelligkeit  überall  hin  sich 
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verbreitete,  die  Kunst  in  ihrem  innersten  Princip  ergrifl*  und  die  innerliche,  wenn 
auch  nicht  die  ausserlich  chronologische  Scheidung  der  Knochen  mit  der  grüssteu 
Scharfe  hinstellt 

Etwas  Ähnliches  hat,  so  viel  wir  wissen,  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  nicht 
stattgefunden,  kein  Zeugniss  redet  hier  von  eiuer  grossen  an  das  Auftreten  der  Dorier 
geknüpften  Neuerung,  wie  die  in  der  Architektur,  keine  Thatsache  spricht  lur  ein 
ähnliches  Brechen  mit  der  Vergangenheit,  für  das  Auftinden  und  Betreten  neuer  Bah- 
nen. Wir  können  deshalb  in  der  Geschichte  der  Plastik  als  solcher  allein  nüt  der 
dorischen  Wauderung  nicht  eine  neue  Epoche  beginnen,  und  halten  demnach  auch 
das  homerische  Zeitalter  als  das  Ende  der  ältesten  Zeil  behandelt.  Es  Hesse  sich 
darüber  streiten,  ob  wir  dies  mit  Hecht  gclhan,  ob  wir  Oberhaupt  mit  Hecht  eine 
Älteste  von  der  alten  Zeit  unterschieden  und  die  Grenze  beider  in  die  Zeit  der  Wan- 
derungen und  Coloniengründung  verlegt  haben.  Geht  man  nur  von  der  Entwicklung 
der  Plastik  an  sich  aus,  und  will  man  geschichtliche  Epochen  nur  da  ansetzen,  wo 
sich  ein  Bruch  mit  der  Vergangenheit  und  ein  durchaus  Neues  als  vollendete  That- 
sache findet,  dann  wird  man  läugucn,  dass,  wahrend  in  der  Kunst  der  Kolonien, 
welche  Homer  in  Vermischung  mit  der  Kunst  des  Heroenalters  schildert,  die  Älteste 
Zeit  verlauft,  im  Mutterlande  unter  dem  Einflüsse  des  allgemeinen  Umschwunges  der 
Dinge  gleichzeitig  eine  neue  beginnt.  Denn  das  Wenige,  was  wir  aus  den  dunklen 
Jahrhunderten  von  Homer  bis  in  die  früheren  Olympiaden  wissen,  bezeugt  uns 
eine  Conlinuitat  der  Kunslentwickelung,  ein  Fortspinnen  der  früher  angeknüpften  auch 
bei  Homer  sichütaren  Faden ,  so  gut  wie  die  Kunst  der  homerischen  Zeit  nach  unseren 
Darlegungen  im  vorigen  Gapitel  mit  der  Kunst  der  Heroenzeit  in  Verbindung  steht. 
Dann  aber  wird  man  überhaupt  schwerlich  in  der  ganzen  Enlwickelungsgeschichle  der 
bildenden  Kunst  von  den  Uranfängen  bis  gegen  die  Perserkriege  einen  genügend 
liegrüudeten  Abschnitt  (Inden  und  am  besten  thun,  auf  alle  Epocheneintheiluug  in 
der  Art  zu  verzichten,  wie  die,  welche  eine  erste  Periode  von  Dftdalos  bis  Phidias 
und  eine  zweite  von  Phidias  bis  Hadrian  annehineu.  Dichtet  man  dagegen  seine 
Bücke  auf  die  Kunst-  und  Gulturgeschichtc  im  Allgemeinen,  dann  wird  man  wohl 
wahrnehmen,  dass  zwischen  die  Uranfange  und  die  Perserkriege  ein  Abschnitt  lallt, 
und  schon  daraus  den  Grund  einer  Epocheneintheiluug  auch  für  die  Plastik  anerken- 
nen; und  rechnet  man  den  Beginn  einer  neuen  Epoche  nicht  von  dein  Augenblicke 
an,  wo  das  Neue  fertig  vor  unsern  Blicken  erscheint,  was  bei  so  fernen  Zeilen  und 
so  lückenhaften  ( berlieferungen  sehr  oberflächlich  wäre,  sondern  von  dort  an,  wo 
das  Neue  sich  vorhereitel,  dann  wird  man  anerkennen,  dass  auch  für  die  Geschichte 
der  Plastik  das  Zeitalter  der  Wanderungen  den  Anfang  einer  neuen  Epoche  bezeichnet 
und  begründet. 

Die  ersten  Jahrhunderte  unserer  neuen  Epoche  sind  uns,  abgesehn  von  dem, 
was  uns  Homer  (Iberliefert  hat,  kaum  besser  bekannt,  als  die  der  allerfrü besten 
Anfänge.  Auch  die  Zeil,  welche  auf  die  vom  Uchte  der  homerischen  Poesie  zum 
Theil  wenigstens  erleuchtete  und  verklarte  folgt,  sieht  sich  wie  eine  dunkele  Nacht 
an,  aus  der  nur  hie  und  da  ein  Lichtpüuktchen  wie  ein  zitternder  Sleru  unge- 
wissen Glanzes  hervortaurhl.  Und  wir  können  noch  nicht  ahnen,  ob  jemals  und 
von  welcher  Seite  her  elwa  mehr  Licht  in  diesen  nächtigen  Zeitraum  fallen  wird, 
dessen  Litleratur,  die  Werke  der  naebhomerischen  Epiker,  bis  auf  kleine  Beste  verloren 
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gegangen,  und  aus  dem  uns  kein  Monument  der  bildenden  Kunst  erhalten  ist,  welches 
das  Zeugnis»  und  den  Stempel  seiner  Zeit  an  sich  trüge. 

Dennoch  dürfen  wir  diesen  Zeitraum  nicht  als  kunstleer  und  kunstlos  denken, 
dürfen  wir  nicht  annehmen,  dass  die  bei  Homer  so  rege  und  vielseitig  geschilderte 
KunsUhatigkeit  nach  seiner  Zeit  bis  in  diejenige,  wo  wir  sie  sich  neu  erhebend 
erblicken,  erloschen  und  erstorben  gewesen  sei.  Mit  der  grüssten  Sicherheit  dürfen 
und  müssen  wir  annehmen,  dass  auch  in  diesem  Jahrhundert  die  Bildschnitzer  beschäf- 
tigt waren,  dem  Gidtus  seine  Tempelbilder  zu  schalTen,  und  zwar  in  um  so  aus- 
gedehnterem Masse,  je  mehr  neue  Gullusstatten  mit  der  Gründung  neuer  Wohnstatten 
des  griechischen  Volkes  sich  erheben.  Auch  deutet  die  Sage  und  in  ihr  das  Bewusst- 
sein  der  Nation  auf  das  Bestehn  von  Bildneriunungen  an  mehr  als  einem  Orte  hin, 
Hiklnerinnungen,  die  sich  als  Geschlechter  betrachteten,  und  ihren  Stammbaum  an 
uralte  Namen,  besonders  den  des  Dadalos  anknüpften. 

Ebenso  wenig  wie  wir  glauben  dürfen,  dass  die  Anfertigung  von  Götterbildern 
aufgehört  habe,  ist  Grund  vorhanden  an  dem  Fortgange  jener  künstlichen  Gerälth- 
und GefflssbUdnerei  zu  zweifeln,  die  bei  Homer  einen  so  bedeutenden  Kaum  einnimmt, 
und  endlich  können  wir  nicht  entscheiden  wie  früh,  ob  nicht  schon  in  den  Jahr- 
hunderten, von  denen  wir  reden,  die  bildende  Kunst  sich  mit  der  Architektur  ver- 
band und  von  den  Räumen  am  Tempelbau  Besitz  ergriff,  welche  würdig  zu  verzieren 
die  Architektur  der  Schwesterkunst  überlassen  muss,  uud  in  denen  die  Plastik  ein 
eigentümliches  Gebiet  errang,  auf  dem  sie  grosse,  wunderbare  Leistungen  hervorbrachte. 

Inwiefern  nun  und  in  welcher  Weise  mit  dein  Fortgange  der  Kuustthatigkcil 
in  den  ersten  Jahrhunderten  nach  Homer  bis  über  die  ersten  Olympiaden  hinaus  ein 
Fortschritt  in  der  Kunstübung  und  der  Kunstbildiing  verbunden  war,  das  vermügeu 
wir  nur  in  sehr  geringem  Masse  zu  beurteilen.  Wir  wissen  es  nicht,  wie  die  neue 
Zeit,  wie  die  politischen  Verhältnisse  derselben,  die  Wanderungen,  die  Ausbreitungen 
der  Griechen,  wie  die  neuen  Berührungen  mit  fremden  Völkern  bei  der  Wieder- 
besetzung  der  uralten  östlichen  Wohnsitze,  wie  die  staatlichen  Umwälzungen  und  Um- 
wandejungen  auf  die  Kunst  und  ihre  Schöpfungen  wirkten,  ob  fördernd  oder  hindernd. 
Wohl  aber  mögen  wir  uns  im  Allgemeinen  geneigt  fühlen  zu  glauben,  dass  eine  in 
jeder  Weise  so  bewegte,  so  grossartige  Zeit,  eine  solche  Zeit  des  Schaffens  und  Ge- 
staltens auch  auf  die  bildende  Kunst  nicht  ohne  günstigen  Einlluss  gewesen  sei,  und  wohl 
mögen  wir  aus  innerster  Überzeugung  aussprechen,  dass  nach  einer  Zeil,  wie  die 
von  Homer  geschilderte,  innerhalb  dieses  Zeitraums  der  mächtigsten  politischen  Be- 
wegungen, bei  einem  Volke  voll  Thatendrang  und  Unternehmungslust,  wie  die  Griechen, 
nicht  Raum  gewesen  sei  für  eine  Ägyptische  Erstarrung  in  der  bildenden  Kunst,  oder 
gar  für  ein  Jahrtausend  fortschrittlosen  Stillstandes,  wie  es  dieselbe  Partei  in  die 
griechische  Kunstgeschichte  glaubt  cinschwarzen  zu  müssen,  welche  auch  die  Anlange 
der  griechischen  Kunst  in  der  früher  besprochenen  leidigen  Weise  mit  Ägypten  ver- 
quickt haL  Wir  können  und  dürfen  hier  nicht  auf  eine  Beleuchtung  und  Widerlegung 
der  für .  diese  Behauptung  aufgestellten  Gründe  eingehn ,  sondern  müsseu  es  dem  Fort- 
gange unserer  Darstellung  überlassen,  unsere  Leser  davon  zu  überzeugen,  das  diese 
zweite  These  der  Ägyplophilen  grade  so  unbegründet  und  irrig  ist,  wie  die  erste  '). 
Gewiss,  es  gab  kein  Jahrtausend  der  Erstarrung  in  der  Entwicklung  der  griechischen 
Plastik,  auch  kein  halbes  Jahrtausend -und  selbst  in  den  dunklen  ersten  Jahrhunderlen 
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unserer  Epoche  giebt  es  einige  Anhalte,    die    uns  zu  der  Überzeugung  leiten 
können,  dass  auch  hier  kein  Stillstand,   am  wenigsten  eine  Erstarrung  stattfand. 
Die  Zeit,  von  der  wir  reden,  bis  über  den  Anfang  der  Olympiadcnrechnung  hinaus, 
war  diejenige  der  weiter  und  weiter  schreitenden  Verbreitung  der  epischen  Poesie, 
es  war  die  Zeit,  in  welcher  Homers  Gedichte  in  immer  grösseren  Kreisen  des 
griechischen  Volkes  bekanut  und  populär  wurden,  und  wo  sie  eine  Iteihe  bedeutender 
und  begabter  Dichter  anregten,  die  grossen  Kreise  der  Heldensage  nach  dein  Muster 
der  homerischen  Poesie  zu  gestalten.    Es  war  die  Zeit ,  wo  nach  einander  iu  der  uralt 
ehrwürdigen  Thebals,  die  dem  Jahrhunderte  der  llias  nicht  fern  stehn  kann,  der 
Unglückszug  der  sieben  Helden  gegen  Theben  gesungen  wurde,  wo  Arktinos  von  Milet 
iu  seiner  Äthiopis  eine  zweite  Achilleus  schuf,  ein  Gedicht,  dessen  Herrlichkeit  wir 
noch  zu  ahnen  vermögen ,  wo  derselbe  Dichter  Troias  endlichen  Fall  in  ernsten  Tönen 
sang,  während  etwas  später  ein  anderer  Dichter,  Lcschcs  von  Lcsbos  denselben  Stoff 
uuter  auderen  Gesichtspunkten  gestaltete,  und  noch  ein  anderer,  Stasiuos  der  Kypricr, 
in  seinen  Kyprien  die  bunte  Menge  der  Begebenheiten ,  welche  die  llias  Homers  ein- 
leiteten, seinen  Hörern  in  schmuckvoll  anmuthiger  Weise  vortrug.    Auch  die  Heim- 
kehr der  Helden  von  Troia,  der  Kampf  der  Götter  mit  den  Titanen  und  alle  die 
vielen  Kämpfe  der  Helden  anderer  Kreise,  des  Thesen s  und  Herakles  wurden  in  diesem 
Zeitraum  episch  gesungen,  wahrend  am  Ende  desselben  die  erwachende  lyrische  Poesie 
den  Schauplatz  betrat,   den  das  alternde  Epos  allmälig  veriiess.    Das  Epos  aber  mit 
seiner  Plastik  in  Mythologie  und  Sagengestaltung,  mit  seiner  Durchbildung  göttlicher 
und  menschlicher  Charaktere  hat  der  bildenden  Kunst  so  sehr  vorgearbeitet,  dass 
man  Homer  mit  grösserem  Hechte  noch  den  Begründer  der  plustischen  Gölterwelt 
der  Griechen  nennen  könnte,  als  ihn  Herodot  als  Schöpfer  der  nationalen  Mytho- 
logie und  Gölterlehre  bezeichnet.    Und  zwar  hat  das  Epos  der  bihleuden  Kunst  sowold 
formell  wie  in  Bezug  auf  die  Gegenstünde  der  Darstellung  mächtig  vorgearbeitet,  formell, 
indem  es  jene  vollendet  menscldichc  Gollerwelt  schuf,  jene  Göttercharaktere  und  Göt- 
lergestalten ,  welche  die  fernen  Jahrhunderte  der  BlUthezeil  der  Kunst  plastisch  nach- 
zuschauen und  zu  vollenden  geschäftig  waren,  jene  rein  menschlich  übermenschlichen 
Göttertypen,  welche  für  alle  Zeiten  mysteriöse  Ungeheuerlichkeiten  unmöglich  gemacht 
und  die  griechische  Kunst  vor  der  tiefsinnigen  Fratzenhafligkeit  der  ägyptischen  und 
indischen  bewahrt  haben.    Den  Gegenständen  nach  aber  hat  das  Epos  der  bildenden 
Kunst  vorgearbeitet,  indem  es  die  unendliche  Fülle  des  Sageustoffes  in  poetisch  ver- 
klärter Gestalt  zum  Gemeingute  und  zum  Liehlingseigenlhum  des  Volkes  inachte,  einen 
Stoff,  welcher  der  bildenden  Kunst  zur  unerschöpflichen  Fundgrube  wurde.  Und 
grade  in  Bezug  auf  diesen  Stoff  und  auf  die  Besitzergreifung  desselben  liegen  uns  die 
ersten  Spuren  aus  den  dunkeln  Jahrhunderten,  von  denen  wir  reden,  vor,  sie  liegen 
uns  vor  in  einigen  armseligen  Bruchstücken  der  verlorenen  Epopöen,   und  würden 
uns  in  reicherer  Menge  vorliegen,  wenn  uns  jene  Gedichte  erhalten  waren.  Alwr 
grade  wo  so  Weniges  erhalten  ist,  muss  die  Forschung  auf  dies  Wenige  mit  um  so 
schärferem  Späherblicke  aiisgelm,   um  sich  bewusst  zu  werden,  dass  auch  da  ein 
Fortschreiten,  eine  Erweiterung  der  Kunst  stattgefunden  hat,  wo  das  Dunkel  der  Zeit 
uns  eineu  scheinbaren  Stillstand  vorlugt.    Ich  spreche  von  den  Fragmenten  von  Be- 
schreibungen künstlich  verzierter  Gerälhe  und  Gelasse,  welche  den  verlorenen  Epen 
in  ähnlicher  Weise  eingewebt  waren,  wie  den  erhaltenen  Gedichten  Homers.  Wem 
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diese  gleich  zu  besprechenden  Beschreibungen  unbequem  sind ,  weil  sich  in  ihnen  ein 
Fortschreiten  der  Kunst  wenigstens  von  Seiten  ihrer  Gegenstände  ausspricht,  der 
küunle  sie  sich  vom  Halse  schaffen  wollen,  indem  er  sie  als  Nachahmungen  Homers 
anspricht.  Wohl,  sie  seieu  das;  und  angeregt  von  Homer  sind  sie;  gewiss,  wie  die 
ganze  epische  Poesie  dieser  Zeit;  aber  grade  in  dem,  worauf  es  hier  ankommt,  sind 
sie  es  nicht,  in  den  Gegenständen  nämlich.  Die  sind  andere  als  bei  Homer, 
die  sind  neu  erfunden,  und  woher  denn  erfunden,  als  aus  der  Anschauung  und  dem 
Geiste  des  Zeitalters,  aus  dem  die  Dichtungen  stammen?  Bei  Homer  haben  wir  in 
den  Beschreibungen  kunstreich  verzierter  Geßlsse  noch  nirgend  mythische  Gegen- 
stände gefunden,  ausser  etwa  den  Bilderu  des  Ares  und  der  Athene  in  der  Darstel- 
lung der  bekämpften  Stadt  auf  dem  Achilleusschilde  (oben  S.  50).  Schon  Ihm  Hesiod 
aber,  oder  in  der  Beschreibung  des  Hcraklesschildes,  welche  unter  Hesiod 's  Namen 
geht,  sieht  die  Sache  anders  aus.  Da  finden  wir,  wie  wir  oben  gesehn  haben, 
und  zwar  grade  in  den  Theilen  der  Beschreibung,  welche  die  ungläubigste  Kritik  als 
die  echten  betrachtet:  Persel»  als  Sieger  der  Medusa,  Apollon  im  Musenchor  und 
den  Kampf  der  Lapithen  und  Kentauren.  Weniger  bedeutend  ist  leider  ein  Fragment 
aus  Arktinos'  Titanomachie,  welches  sehr  wahrscheinlich  einer  Schildliesch reihung 
angehört1),  indem  die  Verse: 

Auf  ihr  spieletcn  schwimmend  goldglänzende  stumme  Fische 
Durch  die  ambrosische  Fluth  

keinen  mythischen  Gegenstand  berühren  und  Homer  nachgebildet  sein  können ,  so  gut 
wie  der  Okeanos  als  Umrahmung  des  Hcraklesschildes  eine  Nachahmung  oder  Wie- 
derholung der  homerischen  Anschauung  ist  Desto  bedeutender  dagegen  ist  die  Be- 
schreibung eines  Kunstwerkes  aus  den  Kypricn  des  Slasinos,  eine  Beschreibung,  welche 
freilich  nicht  als  solche  bezeugt,  wohl  aber  mit  der  allcrgrOsslcn  Wahrscheinlichkeit 
für  eine  solche  gehalten  wird.  Nach  dem  Ergebniss  der  Kritik J)  gilt  sie  einem  Becher, 
welchen  Nestor  Mendens,  der  Uber  Helenas  Flucht  mit  Paris  ticfbelrübt  zu  ihm  kommt, 
darbietet  mit  den  Worten: 

Besseres  nicht  als  Wein,  Mcnelaos,  gaben  die  Hölter 
Sterblichen  Menschen,  um  ihnen  hinwegzutreiben  die  Sorgen. 

während  er  in  riner  Episode  ihm  erzählt,  wie  Epopeus  zu  Schanden  wurde,  der 
gegen  Lykurgos'  Tochter  gefrevelt  halle,  und  die  Geschichte  von  Odipus  und  die  von 
Herakles  Wahnsinn  und  von  Theseus  und  Ariadne.  Diese  ('.««schichten  erzählt  er  ihm 
aber,  um  ihm  zu  zeigen,  dass  Frevel  bestraft  werde,  und  da  es  «lie  Art  des  Epos 
nicht  ist,  solche  Absichten  olTen  zu  legen,  so  ist  Nichts  natürlicher  als  die  Annahme, 
dass  der  Dichter  den  Anlass  von  dem  Bilderschmucke  des  Bechers  oder  eines 
Mischgefässcs  hernahm. 

Dies  wird  um  so  wahrscheiulkher,  als  in  der  Inhaltsangabe  eines  anderen  epischen 
Gedichtes,  der  freilich  späten  (Ol.  53)  Tdcgoiiia  von  Eugaraiuon  wiederum  ein  solcher 
Becher  bezeugt  wird ,  auf  welchem  nach  grösster  Wahrschdulichkeit  die  Geschichte  des 
Trophonios  und  Agamedes  und  die  des  Augeias  dargestellt  waren  4). 

Wenn  nun  aber  schon  an  sich  die  allgemeine  Wahrscheinlichkeit  dafür  spricht, 
dass  diese  späteren  Dichter,  so  wenig  wie  Homer,  solche  Kunstwerke  erfinden  konnten 
oder  sie  zu  erlinden  Anlass  hatten,  wenn  sie  uirJit  die  Anschauung  von  Ähnlichem 
besassen,  so  linde!  sich  ein«»  vollkommene  Bestätigung  für  «las  Vnrhaiuhmseiii  sidcher 
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mythologischen  (Kompositionen  in  einem  von  Pausanias  ausführlich  beschriebenen  Kunst- 
werk, welches  in  der  Zeit  hoher  hinaufreicht ,  als  wenigstens  die  Telegonia  und  ihre 
Beschreibung  eines  reliefgcschmftckten  Bechers,  folglich  mitten  in  der  Reihe  der 
poelisch  überlieferten  mythologischen  Bildwerke  steht.  Ich  meine  die  vielberühmte 
Lade  des  Kypselos  im  Herann  von  Olympia.  Wir  werden  dieses  merkwürdige 
Kunstwerk  unsern  Lesern  sogleich  im  Detail  bekannt  machen,  und  fuhren  dasselbe 
mit  seinen  zahlreichen,  theils  aus  dem  Holze  herausgeschnitzten ,  theils  aus  anderen 
Materialien  gefertigten  und  auf  den  Grund  aufgehefteten,  wohl  durchgangig  mytholo- 
gischen (Kompositionen  hier  zunächst  im  Allgemeinen  nur  an,  um  einen  festen  An- 
knüpfungspunkt zu  gewinnen  filr  den  Faden  einer  eigcnthttmlirh  fortschreitenden 
Kunstthatigkcit,  den  wir  durch  die  Jahrhunderte  von  Homer  abwärts  zu  verfolgen 
suchen.  Und  aus  demselben  Grande  nennen  wir  ein  abermals  spateres  Kunstwerk, 
den  von  Bathykles  von  Magnesia  erhauten  und  mit  zahlreichen  mythologischen  Reliefs 
verzierten  Thron  des  amykläischen  Apoll on.  Mag  dieser  Faden  dünne  und 
leicht  erscheinen ,  immerhin,  sein  Vorhandensein  kann  Niemand  läugnen,  ebensowenig 
wie  Jemand  läugnen  kann,  dass  in  dieser  Besitzergreifung  des  poetischen 
Sagenstoffes  von  Seiten  der  bildenden  Kunst  ein  neues  und  wahrlich  bedeutendes 
Element  gewounen  ist,  oder  das  Andere,  dass  in  dem  zunehmenden  Reichthum  und 
der  wachsenden  Ausdehnung  dieser  mythologischen  Reliefcompositionen  ein  steliger 
Fortschritt  der  Kunst  sich  ausspricht. 

Zunacht  also  wollen  wir  unsere  Leser  mit  der  so  eben  erwähnten  Lade  des 
Kypselos  näher  bekannt  machen,  demjenigen  Kunstwerke,  welches  wir  als  das 
durchaus  beglaubigte  Beispiel  der  nach  der  homerischen  Zeit  beginnenden  mythologischen 
Reliefcompositionen  bezeichneten,  und  welches  zugleich  das  ausgedehnteste  seiner  Art 
in  der  «fiteren  Zeit  und  das  älteste  wenigstens  mit  Wahrscheinlichkeit  datirbare 
Monument  der  griechischen  Bildnerei  ist*). 

Es  war  das  ganze  Werk  ein  Kasten  oder  eine  Lade  von  Cedernholz  und  wahr- 
scheinlich viereckiger  Gestalt,  welcher  nach  Dio  Ghrysostomus  im  Hinterhause  (Opi- 
sthodoui)  des  Heretempels  in  Olympia  stand,  wo  ihn  Pansanias  sah  und  in  drei  Capi- 
teln  des  fünften  Buches  seines  Reisewerkes  (V.  17 — 19)  ausführlich  beschrieh.  Die 
Reliefe,  welche  theils  aus  dem  Cedernholze  des  Kastens  selbst  geschnitzt,  theils  aus 
Gold  und  Elfenbein  gefertigt  und  auf  den  Holzgrund  angenietet  waren,  bedeckten 
die  vonlere  Langseite  und  die  beiden  Schmalseilen  des  Kastens,  und  zwar  in  fünf 
Streifen  übereinander,  welche  Tansanias  in  der  Art  beschreibt,  dass  er  bei  dem  ersten 
oder  untersten  Streifen  von  links  nach  rechts  um  den  Kasten  ging,  beim  zweiten 
umkehrte  und  von  rechts  nach  links  schritt,  um  beim  dritten  und  fünften  ebenfalls 
von  links  nach  rechts,  und  beim  vierten  von  rechts  nach  links  zu  gehn.  Die  Hin- 
terseile des  Kastens  scheint  mit  Bildwerken  nicht  verziert  und  gegen  die  Tempel- 
wand gestellt  gewesen  zu  sein,  da  kein  Grund  für  das  Hin-  und  Hergehn  des  Be- 
schreiben abzusehn  ist,  wenn  der  Kasten  frei  aufgestellt  und  rings  umschreilbar 
gewesen  wäre.  Die  Zeit  des  Werkes  ist  allerdings  nur  durch  Wahrscheinlichkeils- 
gründe und  nur  ungefähr  nämlich  in  die  ersten  10  Olympiaden  d.  h.  zwischen  770 
und  736  v.  Chr.  Geb.  anzusetzen. 

Indem  wir  in  der  unten  stehenden  Note  in  gedrängter  Kürze  eine  Angabe  des 
reichen  Bildwerkes  für  unsere  sich  naher  interessirenden  Leser  folgen  lassen,  wollen 
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wir  zugleich  versuchen  anzudeuten,  wir  wir  uns  dasselbe  auf  die  Seitenflächen  und 
die  Langseile  des  Kastens  in  den  5  Streifen  vertheilt  und  die  Compositum  angeordnet 
zu  denken  haben.  Es  ist  nämlich  schon  lange  bemerkt,  dass  in  der  Anordnung  der 
Gruppen,  sowohl  in  ihrer  äusseren  Darstellung  wie  in  ihrer  geistigen  Bedeutung,  gewisse 
Bezüge  und  Entsprechungen  stattfinden ,  welche  Uberhaupt  ein  durchgreifendes  Gesetz 
der  Compositum  figurenreicher  Kunstwerke,  besonders  in  der  »Heren  Kunst,  gebildet 
haben,  und  sowohl  in  Beschreibungen  anderer  Werke  wie  in  erhaltenen  Monumenten, 
namentlich  einigen  alten  Vasen  klar  nachweisbar  sind.  Für  die  Lade  des  Kypselos 
hat  dieses  Prinrip  der  Compositum  am  genauesten  durchzuführen  versucht  Brunn  im 
Rhein.  Mus.  5,  S.  1135  fT. ,  jedoch  nicht  ohne  dass  einige  Schwierigkeiten  und  Zweifel 
übrig  blieben.  Ich  bilde  mir  nicht  ein,  diese  bis  auf  die  letzte  Spur  wegräumen  zu 
können,  glaube  aber,  dass  sie  vermindert  werden,  wenn  man  einen  Theil  der  Bild- 
werke auf  die  Schmalseiten  versetzt,  etwa  in  der  Weise,  welche  in  der  Note*)  angedeutet 


*>  Note.  Erster  Streifen,  von  linkt*  nach  rechts. 

Seitenfläche  I :  Pclops'  und  Oinomnos'  Wettfahrt  und  Amphiaraos'  Auszug. 

Vorderfläche:  Pelias'  Leichenspicle ,  welche  eine  grosse  aus  einer  Reihe  von  Kämpfergruppen  zusam- 
mengesetzte Composiüon  für  sich  bilden. 

Seitenfläche  2:  Herakles  im  Kampfe  mit  der  Hydra  unter  lolaos'  und  Athenes  Beistand  und  Phineus 
durch  tlic  Boreaden  von  den  Harpyicn  befreit. 

Zweiter  Streifen,  von  rechts  nach  links. 
Seitenfläche  2:  Die  Nacht  mit  Schlaf  und  Tod  in  Kindergeslalt  auf  den  Armen,  sodann  Hecht  und 
Unrecht  (Dikc  undAdikia),  und  zwei  Pharmakeulrien ,  Weiber,  die  Zaubertränke  in  einem 
Mörser  bereiten. 

Vorderfläche:  Idas  und  Marpcssa;  Zeus,  Amphitryon  und  Alkmene;  Mcnclaos,  der  Helena  nach 
Troias  Zerstörung  als  Gefangene  zum  Lager  führt;  Aphrodite  zwischen  lason  und  Medcs; 
Apollon  und  die  (drei)  Musen;  Atlas  und  Herakles;  Ares  und  Aplirmlile. 

Seitenfläche  I :  Peleus  und  Thclis  uud  Perseus  vou  den  Gorgoncn  verfolgt. 

Dritter  Streifen,  von  links  nach  rechts. 

Seitenfläche  1:  i  Kriegsscenen  zu  Ross  und  zu  Fuss  in  verschicdcocn  Stadien  des  Kampfes,  von 
Vorderfläche :     '  denen  Pausanias  es  dahingestellt  sein  lässt,  ob  sie  sich  auf  die   älteste  Gc- 
Seitenfläche  2:  \  schichte  der  Kypscliden  oder,  was  ungleich  wahrscheinlicher  ist,  auf  den  Krieg 
der  Pylicr  uud  Arkader  beziehn,  den  Homer  II.  7,  i:«5  ff.  besungen  hat. 

Vierter  Streifen,  von  rechts  nach  links. 

Seitenfläche  2:  Koreas  raubt  Oreilhyia  und  Herakles  bekämpft  den  dreilcibigen  Geryou. 

Vorderfläche :  Theseus  und  Ariadne ;  Achilleus  und  Meinnon  im  Kampfe  vou  den  Müttern  umgeben ; 

Melauiou  und  Atalantc;  Aias  und  Hcktor  im  Zweikampf,  zwischen  ihnen  Ens;  die  Dios- 
kuren  führen  Ailhra  in  die  Gefangenschaft  der  Helena;  Koon's  und  Agamcmnons'  Zwei- 
kampf über  Iphidamas'  Leiche;  das  Urteil  des  Paris;  Artemis  hält  Panther  und  Löwen  in 
den  Händen  empor;  Aias  raubt  Kassandra  vom  Palladion  weg. 

Seitenfläche  I :  Eleoklts  und  Polyncikes  im  Zweikampf  und  Dionysos  gelagert  unter  Bäumen. 

Fünfter  Streifen,  von  links  nach  recht«. 
Seitenfläche  t:  Odysseus  und  Kirkc  nach  Pausanias  Annahme  in  der  Grolle  gelagert,  vor  welcher 

vier  Dienerinnen  das  Mahl  herrichten. 
Vorderfläche:  Der  Kentaur  Cheiron  und  Thelis  mit  Hephästos  und  einem  Diener,  Zweigespann  mit 

Nereiden ;  Nausikaa  auf  dem  Maullhiergcspanu  mit  ihren  Gefährtinnen. 
Seileniläclie  2:  Herakles  bekämpft  die  Kentauren. 
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isL  Aber  nicht  allein  das  Compositionsprinrip  einander  entsprechender  Gruppen  an 
den  einander  entsprechenden  Stellen  im  Räume,  sondern  auch  das  Streben  nach  Ab- 
wechselung und  Mannigfaltigkeit  in  den  Gruppen  ist  unvcrkennliar.  Im  ersten,  drittel 
und  fünften  Streifen  finden  wir  ausgedehnte,  in  sich  zusammenhangende  Compositi«- 
nen,  welche  im  ersten  und  dritten  Streifen  ohne  Unterbrechung  die  ganze  Eretreckuig 
des  Raumes  erfidlen,  im  fünften  Streifen  allerdings  aus  zwei  Hälften  bestehen,  aber 
auch  nur  aus  zweien,  die  füglich  den  Eindruck  eines  Ganzen  gemacht  haben  ken- 
nen. Dagegen  sind  die  dazwischen  liegenden  Streifen,  der  zweite  und  vierte,  mit 
einer  grossen  Zahl  kleiner  Gruppen  von  wenigen  Figuren  erfüllt,  welche  wir  uns 
wohl  durch  Ouerleistrhcn  getrenut  denken  dürfen.  Üass  dieses  zufällig  und  nicht  der 
absichtsvolle  Plan  des  Künstlers  gewesen  sei,  ist  schwer  glaublich.  Finden  wir  nun  also 
in  der  äusseren  Anordnung  der  Composition  eine  wohldurchdachte  und  scharf  geglie- 
derte Ordnung,  welche  sehr  wahrscheinlich  in  dem  Kunstwerke  selbst,  unterstützt 
durrh  die  Abwechselung  der  Materialien,  viel  deutlicher  hervortrat,  als  sie  sich  in 
einer  blossen  schriftlichen  Darstellung  des  Inhalts  der  Gruppen  versinnlichen  lässt,  so 
ist  gewiss  nicht  anzunehmen,  dass  die  aus  weiten  Kreisen  der  Heldenpoesie,  aus  Hera- 
kleen  und  Theseeu,  Ibas,  Odyssee,  Älhiopis,  ThebaYs,  vielleicht  den  Kypricn  ausge- 
wählten Gegenstände  nach  Laune,  Willkür  und  Zufall  aufgegriffen  und  ohne  Plan 
zusammengewürfelt  seien,  vielmehr  müssen  wir  glauben,  dass  den  Künstler  ein 
Grundgedanke  leitete,  als  er  in  der  unendlichen  Fülle  des  poetischen  Sagenstoffes  mit 
wühlender  Hand  hineingrifT.  Aur  diesen  inneren  Zusammenhang  der  dargestellten 
Mythen  geht  Welcker's  Besprechung  des  Monumentes  aus  (Zeitschrift  f.  alle  Kunst,  S. 
27(1  ff.),  und  wenn  auch  diese  schöne  und  sinnreiche  Untersuchung  noch  nicht  bis 
zu  ihrem  Endziel  gediehen  ist,  so  sollte  ihr  Streben  doch  neuerdings  nicht  wieder 
negirt  werden,  weil  es  uns  ebenfalls  noch  nicht  gelungen  ist,  den  inneren  Zusammen- 
hang der  vielen  Bildwerke  auf  der  berühmten,  schon  oben  (S.  39)  erwähnten  Vase 
des  KUtias  und  Ergolimos  in  Florenz  (Francoisvase) ,  welche  der  Gompositionsweisc 
der  Kypsclosladc  von  allen  erhaltenen  Kunstwerken  am  nächsten  steht,  zu  ergründen 
und  genügend  aufzuklären.  Solche  Probleme  sollten  als  Gegenstand  der  Forschung 
immer  aufs  Neue  hingestellt,  und  nicht,  weil  sie  bisher  ungelöst  sind,  durch  eine 
negative  Kritik  bequemer  Weise  bei  Seile  geschoben  werden. 

Wenn  nun  in  diesen  mythologischen  Reliefcomposiüonen ,  deren  Gewähr  und 
Gipfel  wir  in  der  Kypsclosladc  gefunden  haben,  eine  Erweiterung  der  Kunst  in  Ab- 
sicht der  Gegenstände  und  der  Compositum  unverkennbar  vorhegt,  so  fragt  es  sich, 
inwiefern  mit  diesem  Fortschritt  ein  gleicher  in  der  Darstellung,  in  dem  was  mau  im 
engeren  Sinne  Stil  nennt,  verbunden  war.  Mit  Sicherheit  abzusprechen  vermögen 
wir  darüber  freilich  nicht,  schwerlich  aber  dürfen  wir  ein  völliges  Slehn-  und  Zu- 
rückbleiben der  Stilentwickelung  annehmen,  weil  eine  so  einseilige  Enlwickclung  der 
Kunst  kaum  denkbar  ist,  vielmehr  der  Fortschritt  in  einer  Richtung  auch  den  in  allen 
übrigen  fast  nolhwendig  bedingt.  Auch  dann  dürfen  wir  an  einen  Stillstand  im  Slil 
nicht  glauhen,  wenn  wir  erfahren,  und  uns  dieser  Wahrheil  nicht  vcrschliessen ,  dass 
auf  einem  Gebiete,  auf  dem  der  Tempelbilder  religiöse  Scheu,  fromme  Einfalt 
und  die  Strenge  priesterlicher  Satzung  die  Kunst  von  raschem  Fortschreilen  al>-  und  in 
allerlhüiidicher  Weise  befangen  hielt.  Denn  wenn  wir  auch  hören,  dass  Religion  und 
Prieslerthum  verboteu,   die  Gestallen  der  (lütter  zu  andern,   dass  Traumgcsichle 
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von  der  Verschönerung  der  alten  Typen  abmahnten,  dass  ausziehende  Colonien  die 
Götterbilder  der  Mutlerstadt  in  getreuen  Copicn  mit  sich  nahmen,  um  in  den  neuen 
Wohnsitzen  die  allen  Culte  zu  gründen  und  des  alten  Götterschutzes  gewiss  zu  sein, 
so  wird  dadurch  der  Satz  von  einer  stehnhleihenden  Stilcntwickelung  oder  gar  von 
einer  Erstarrung  der  Kunst  in  seiner  Allgemeinheit  noch  keineswegs  erwiesen. 
War  es  ja  doch  immerhin  nur  ein  Gebiet  der  bildenden  Kunst,  wenn  auch  ein  wich- 
tiges, auf  welches  diese  Einflösse  der  Religion  sich  erstreckten,  handelt  es  sich  bei 
den  hieratischen  Schranken  in  der  Darstellung  von  Götterbildern  doch  nur  um  das 
Grundschema,  der  handlungslos  ruhig  stehenden  Bildsäule,  kann  es  sich  doch 
dabei  n  i  e  um  die  Anwendung  neuerfundencr  Arten  der  Technik  handeln ,  nie  um  die 
Fortschritte  in  dem,  was  man  das  Machwerk  nennt,  oder  um  die  Fortechritte  der 
Nalurwabrheit  und  Formschönheit  innerhalb  des  Grundschemas.  Solche  Fortschritte 
sind  so  unmerklich,  ihre  Resultate  liegen  so  sehr  im  Geiste  und  im  BedUrfniss  der 
Zeit,  sie  sind,  möchte  ich  sagen,  so  unwillkürlich,  dem  Künstler,  der  seiner  An- 
schauung gemäss  arbeitet,  selbst  so  unbewusst,  dass  kein  Priesterauge  sie  wahrneh- 
men, kein  Priestermachtspruch  je  sie  hindern  kann.  Und  beweisen  uns  nicht  grade 
jene  Ahmahnungen  durch  Traumgesichte,  die  alten  Typen  der  Gölterbilder  nicht  zu 
ändern,  dass  vollkommenere  Vorstellungen  vorhanden  waren?  bewei- 
sen ferner  nicht  diese  Traumgesichte,  sofern  sie  nicht  Künstlern,  sondern  Priestern 
und  Priesterinnen  erschienen,  dass  die  vollkommeneren  Vorstellungen  nicht  im  Hirn 
und  in  der  Phantasie  Einzelner  exisürten,  sondern  dass  sie  auf  anderen  Gebieten 
der  Kunst  bereits  zur  Thatsache  geworden  waren?  Mag  man  immerhin  die 
Fortechritte  der  Technik,  das  Machwerks,  der  Formgebung  als  dem  handwerksmäs- 
sigen  Theil  der  Kunst  zufallend  ansprechen,  als  Fortschritte  sind  sie  trotzdem  nicht 
zu  laugnen.  Und  dass  die  Fortschritte  auf  dieser  Seite  der  Kunst  begannen,  dass 
die  griechische  Kunst  verhindert  wurde,  dem  Ideal  zuzustreben,  ehe  sie  in  Technik 
und  Formgebung  Meisterin  geworden,  dass  sie  durch  die  religiösen  Schranken  geno- 
thigt wurde,  ihre  freiere  Entwickelung  auf  anderen  Gebieten,  denen  der  Thier-  und 
Meuschenbildung  zu  suchen,  auf  Gebieten,  auf  welchen  sie  zum  vollendeten  Natura- 
lismus hingedrängt  wurde,  das  ist  eine  der  grössten  Wohllhaten  des  Genius,  der 
.  über  Griechenland  und  der  griechischen  Kunst  waltete,  denn  diese  Thatsache  hat  die 
griechische  Kunst  vor  einem  unklaren  und  überschwängüchen  Idealismus  bewahrt,  so 
wie  Homer  s  Vorbild  sie  vor  der  Hieroglyplük  und  der  Abstnisililt  bewahrte. 


... 
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>ene  Anfänge,  Erfindungen  und  Erweiterung™  der  könnt. 


Die  Kypseloslade  hat  uns  einer  Zeit  nahe  gebracht,  welche  mannigfache  Erwei- 
terungen der  Kunstlhätigkeil  hervorbringen,  in  welcher  die  Kunst  au»  dem  Dunkel 
der  Werkstätten  hervortreten  sollte.  In  diesen  war  eine  handwerksmassige  Kunstübung 
vom  Vater  auf  den  Sohn  und  Enkel  fortgeerbt,  und  die  Jüngeren  hatten  die  Kunst 
in  der  Weise  der  Väter,  „sie  lernend  von  den  Froheren",  wie  Pausanias  sagt,  fort- 
gesetzt, nun  treten  einzelne  Männer  hervor,  die,  in  selbständigerer  Weise  ihren 
Aufgaben  gegenüberstehend ,  ihre  Namen  an  bestimmte  Entdeckungen  und  Erfindungen 
knüpften,  mit  denen  sie  eine  sorgfälliger  werdende  Überlieferung  bis  auf  uns  gebracht 
haL  Allerdings  waren  diese  Erfindungen  und  Entdeckungen  zunächst  rein  technischer 
Art,  brachten  sie  neue  Materialien  auf  den  Schauplatz  oder  lehrten  deren  vollkom- 
menere Behandlung  und  Bearbeitung,  was  schou  allein  als  Vorbereitung  und  Grundlage 
einer  höheren  Eutwickclung  ein  Grosses  genesen  sein  würde.  Jedoch  sind  diese  Er- 
weiterungen und  Vervollkommnungen  der  Technik,  diese  Erfindungen,  die,  offenbar 
mehr  dein  Nachdenken  als  dem  Zufall  angehörend,  auf  einen  regen  Kunstbetrieb  als 
ihre  Veranlassung  zurllckschliessen  lassen,  nicht  die  einzigen  Leistungen  dieser  Zeit, 
sondern  es  werden  uns  aus  derselben  auch  bereits  Künstler  genannt,  welche  in  den 
verschiedenen  Zweigen  der  Bildkunst  Ruhm  erwarben ,  und  welche  freie  Kunstschulen 
an  die  Stelle  der  alten  Künstlergeschlechler  setzten.  Vielfache  Forderung  uud  Anre- 
gung mochte  diese  Zeit,  dies  Jahrhundert  der  Erfindungen  (etwa  von  den  20er  bis 
in  die  50er  Olympiaden)  in  dem  zunehmenden  Wohlstand  der  Staaten  und  iu  der 
Prachlliebe  und  dem  Luxus  jener  Forsten  finden,  welche  unter  dem  Namen  der 
älteren  Tyrannen ,  bei  den  Gährungen  und  Revolutionen  in  den  verschiedenen  Staaten 
sich,  und  zwar  die  frühesten  in  den  30er  Olympiaden  (Kypseliden  in  Korinth,  Ortha- 
goriden  in  Sikyon)  aus  der  Menge  zur  Alleinherrschaft  erhoben  und,  sowohl  um  die 
Mittel  des  Volkes  in  Anspruch  zu  nehmen,  wie  auch  um  den  Ärmeren  Arbeit  zu 
verschaffen,  und  endlich,  um  ihre  Throne  mit  neuem  und  ungewohntem  Glänze  zu 
umgeben,  als  freigiebige  und  unternehmende  Forderer  und  Schützer  der  Künste  in 
der  Geschichte  dastehn.  Ich  will  hier  nur  beispielsweise  an  das  vor  Ol.  :tg  (628 
v.  Chr.)  in  Olympia  aufgestellte  Wcihgescheiik  der  Kypseliden  erinnern'1).  Dassel l>e 
stellte  einen  stehenden  Zeus  dar  und  wird  uns  in  der  durch  den  Lexikographen 
Suidas  aufbewahrten  Inschrift  ausdrücklich  als  ganz  golden  genannt.  Andere  Stellen 
heben  die  beträchtliche  Grosse  der  Statue  hervor  und  geben  an,  was  sich  übrigens 
in  dieser  Zeil  von  selbst  versteht,  dieselbe  sei  mit  dem  Hammer  gelrieben  gewesen. 

Wir  beginnen  die  Künstlcrgeschichtc  dieses  Zeitraums  mit  Nachrichten,  welche 
sich  au  den  Namen  eines  sikyonischen  Töpfers  Butades  knüpfen,  welcher  in  Korinth 
angesiedelt  war.    Mehre  Nachrichten  legen  von  eiuem  alten  regen  Kunslbetrieb  in 
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Korinlli  Zeugniss  ah;  in  der  Architektur  stammen  nach  dem  Zeugnis*  Pindar's  die  Adler- 
giebel der  Tempel  aus  korinthischer  Erfindung7),  für  die  Malerei  wird  durch  Plinius' 
Zeugniss  der  Anfang  von  Einigen  nach  Sikyon,  von  Anderen  nach  Korinth  verlegt,  was 
»ich  vielleicht  den  Nachrichten  Uber  Butades  gegenüber  vereinigen  lasst;  ein  zweites 
Zeugniss  fttr  die  Malerei  in  Verbindung  eines  andern  Ober  Bildkunst  finden  wir  in  der 
unverdächtigen  Sage,  dass  der  durch  KypscloB  aus  Korinth  vertriebene  Dcmaratos, 
der  nach  Italien  floh,  von  Korinth  Euchcir  (Wohlhand,  Bildner),  Eugnunmos 
(Wohlzeichner,  Maler)  und  Diopos  (Aufseher?  Architekten?)  mitgenommen  habe.  Die- 
sen verschiedenen  Machrichten  fügen  sich  nun  die  (tber  Butades  ein,  den  die  Sage 
vor  Ol.  29  ansetzt,  was  zu  bezweifeln  kein  Grund  vorliegt.  Butades  soll  die  Plastik 
in  Thon  und  die  Kcliefbildnerei  erfunden  haben.  Die  Künstlersagc  bei  Plinius  (35, 
151)  und  bei  Athenagoras  (leg.  pr.  Christ.  14)  erzahlt  hierüber:  Butades*  Tochter 
habe,  um  ein  Bild  des  scheidenden  Geliebten  zu  besitzen,  den  Umriss  seines  Schat- 
tens an  der  Wand  mit  Kohle  umzogen  und  so  die  erste  Silhouette  gemacht,  der  Vater 
aber  habe  den  Umriss  mit  Thon  ausgefüllt  und  dieses  erste  Keliefporträt  mit  seinen 
übrigen  Töpferwaaren  gehrannt.  Im  Nymphaon  von  Korinth  zeigte  man  bis  zur 
Zerstörung  durch  Muinmius  ein  Keliefportrait  als  dieses  von  Butades  gemachte.  Pli- 
nius sagt  weiter,  es  sei  eine  Erfindung  des  Butades,  Bothel  zum  Thon  zu  thun  oder 
aus  Rothelthon  zu  bilden,  auch  habe  er  zuerst  die  Firstziegel  des  Daches  mit 
Masken  geschmückt,  die  er  anfangs  als  Basrelief  (Prostypon),  sodann  als  Hochrelief 
(Ektypon)  formte. 

Was  nun  die  Sage  von  Butades'  Tochter  anlangt,  so  wird  die  Niemand  für  histo- 
rische Wahrheit  nehmen,  es  ist  eine  jener  sinnreichen  und  anmuthigen  Erfindungen, 
welche  den  Mangel  der  Urkunde  Uber  die  Entstehung  wichtiger  Kunsterfindungen 
ersetzen  sollen;  aber  auch  das  werden  wird  nicht  anzuerkennen  vermögen,  dass 
Butades  der  Erfinder  der  Thonplastik  war,  denn  wir  haben  gesehn,  dass  die 
selbe  in  Hesiod's  Zeit  bereits  als  bekannt  vorausgesetzt  werden  muss  (oben.  S.  60). 
Es  mag  also  auch  hier,  wie  in  manchen  analogen  Fallen,  die  erste  Erfindung 
für  eine  wesentliche  Vervollkommnung  gesetzt  sein,  welche  nebst  der  Darstellung 
des  Thonrelicfs  immerhin  dem  Butades  zugesprochen  werden  mag.  Redurire  man 
jedoch  die  Nachrichten  über  diesen  Künstler  wie  man  will,  immer  weisen  sie 
darauf  hin,  dass  in  den  20er  Olympiaden  die  Plastik  iu  Thon  einen  neuen  Aufschwung 
und  wahrscheinlich  in  Folge  mancher  Verbesserungen  eine  weitere  Verbreitung  fand. 
Dies  ist  aber  namentlich  deswegen  von  grosser  Bedeutung,  weil  die  Thonpla- 
stik die  Grundlage  und  Bedingung,  oder  wie  Plinius  sagt,  die  Mutler  des  Erzgusses 
(mater  statnariae)  ist,  dessen  Erfindung  wesentlich  in  dieselbe  Zeit  fällt. 

Sowie  die  erweiterte  und  vervollkommnete  Plastik  in  Thon  die  grdsste  Erfindung 
der  Metallarbeit  vorbereitet,  so  wurden  einige  Erfindungen,  welche  dieselbe  nicht 
unwesentlich  fordern,  fast  um  dieselbe  Zeit  gemacht. 

Glaukos  von  Cbios")  erfand  die  Lothung  des  Eisens,  und  zwar  nach  Euse- 
bius' Chronik  Ol.  22,  die  einzige  directe  Zeilangabe,  weiche  wir  weder  bewahrheilen 
noch  bcstreileu  können,  denn  dass  Alyattes  Ol.  45  ein  Werk  des  Glaukos  nach 
Delphi  weihte,  wie  Herodot  (I,  25)  angiebl,  beweist  nicht  für  die  Zeit  des  Künst- 
lers ,  da  dies  nicht  das  einzige  Beispiel  von  der  Weihung  allerer  Werke  ist.  —  Ausser 
der  Löthung  des  Eisens,  die  bald  nachher  auch  auf  Erz  übertragen  sein  mag,  legt 
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eine  andere  Nachricht  (bei  Plut-  dcf.  or.  107)  dem  Glaukos  noch  weitere  Verdienste 
um  die  Metallbearbeitung  bei,  namentlich  die  Erfindung  des  Erweichens  und  Hartens 
des  Eisens  durch  Feuer  und  Wasser,  was  sich  natürlirh  nicht  auf  die  blosse  Behand- 
lung wahrend  der  Bearbeitung  beziehn  kann.  Glaukos  erscheint  also  als  das,  was 
wir  einen  Techniker  nennen  würden,  und  arbeitet  der  eigentlichen  Kunst  in  die 
Hand,  jedoch  war  er  auch  als  ausübender  Künstler  berühmt,  und  wir  kennen  wenig- 
stens eines  seiner  Werke,  das  im  Alterthum  sprichwörtlich  geworden  war,  aus  zwei 
Beschreibungen  naher.  Das  Werk  war  ein  eiserner  Untersatz  zu  einem  silbernen  Misch- 
gefasse  (Krater),  und  winl  seiner  Gesammtgestalt  nach  von  Pausanias  (10,  16,  1)  dahin 
beschrieben:  dass  dasselbe  einem  abgestumpften  Thurm  von  durchbrochener  Arbeil 
glich,  wahrend  wir  über  die  Technik  erfahren,  dass  alle  Stücke,  die  Stützen  wie 
die  verbindenden  Querstabe  einzeln  getrielien  und  dann  ziisammengelöthet  waren. 
Ein  anderer  Zeuge,  Hegesandros  (bei  Athenflos  V,  p.  210  c)  berichtet,  dass  Relief- 
schmuck an  diesem  Gerat  he  angebracht  gewesen  sei,  und  zwar  Darstellungen  von 
Tbieren  und  Pflanzen,  untermischt  mit  solchen  von  Gelassen  und  anderen  Gerathen. 
Obgleich  diese  Nachricht  keineswegs  die  wünschenswerthe  Klarheit  besitzt,  so  werden 
wir  uns  die  Thier-  und  Pflanzenomainente  doch  am  besten  nach  Analogie  der  Orna- 
mente der  ältesten,  s.  g.  phünikisirenden  Vasen  vorzustellen  haben,  und  weder  an 
Insekten  noch  au  eine  eigentliche  Arabeske  denken  dürfen *).  Möglich,  dass  diese 
Ornamente  sich  auf  den  Querstaben  der  Füssc  nach  bekannter  Streifencomposilion 
angebracht  fanden,  wahrend  den  aufrecht-stehenden  Füssen  selbst  die  Darstellungen 
von  Gerathen  und  Gelassen  zugefallen  ist.  Dadurch  entsteht  eine  Ornamentik,  welche 
nach  griechischer  Art  wenigstens  denkbar  ist,  wahrend  eine  wirkliche  Untermischung 
der  verschiedenen  Elemente,  die  Hegesandros  angiebt,  ganz  ohne  Analogie  wäre. 
Aus  den  Worten  unseres  Berichterstatters  scheint  auch  hervorzugehn ,  dass  ein  Thcil 
dieses  Reliefschmnckes  beweglich  und  abnehmbar  war,  was  wenigstens  in  spater 
Kunst  in  beweglichem  Reliefschmuck  von  Gelassen  eine  Parallele  finden  würde. 

Die  Haupterfindung  des  Glaukos,  die  Lothung  des  Eisens,  sofern  wir  sie  auf  die 
Bronze  bald  übertragen  deuken  dürfen,  leistete  der  Darstellung  grösserer  Figuren 
nicht  unwesentlichen  Vorschub,  mochten  dieselben  nach  alter  Weise  getrieben  oder 
nach  der  alsbald  näher  zu  besprechenden  Erfindung  des  Rhoikos  und  Theodoras  ge- 
gossen sein.  Denn  dass  diese  samischen  Künstler  bei  der  Erfindung  des  Erzgusses 
sogleich  auch  im  Stande  gewesen  waren,  grosse  Figuren  aus  einem  Stücke  zu  gies- 
seti,  ist  kaum  glaublich.  Bei  stückweisem  Guss  aber  musste  Glaukos  Erfindung  die 
besten  Dienste  leisten,  da  sie  grössere  Dauerhaftigkeit  der  Verbindung  und  eine  fei- 
nere Vereinigung  derselben  ermöglicht ,  als  die  alte  Methode  des  Nietens  und  Nageins 
gestattet  hatte.  Immerhin  war  aber  dieser  erste  Fortschritt  in  der  Metallbearbei- 
tung ein  relativ  geringer,  der  grösste  und  folgenreichste  war  die  Erfindung  des  Erz- 
gusses  durch  Rhoikos  und  Theodoros,  die  Söhne  des  Phileas  und  Teleklcs 
von  Sa  in os. 

über  die  Chronologie  dieser  alten  samischen  Künstler,  sowie  über  die  ihnen  bei 
verschiedenen  Schriftstellern  beigelegten  Werke  ist  vielfacher  und  noch  nicht  durch- 
aus beendigter  Streit  gewesen,  auf  den  wir  hier  begreiflicher  Weise  nicht  eingehen 
können'0).  Die  wahrscheinlichste  Ansicht  ist  mir  diejenige,  welche  eine  mehrfache 
Wiederkehr  des  Namens  Theodoras,  sowie  des  Namens  seines  Vaters  Teleklcs  in  der- 
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selben  Familie  annimmt,  und  die  einander  zum  Theil  widersprechenden  Nachrichten 
über  Werke  des  Theodoras  auf  verschiedene  Künstler  dieses  .Namens  vertheilt.  Die 
beiden  Erfinder  des  Erzgusses  Rboikos  und  Theodoras  gehören  wahrscheinlich  noch 
den  20er  Olympiaden  an ,  so  dass  die  Erfindung  des  Erzgusses  auf  diejenige  der  Me- 
tallülhung  in  kurzer  Zeit  gefolgt  wäre.  Aber  schon  die  Vater  dersclbcu,  Phileas 
derjenige  des  Rhoikos  und  Telekles  derjenige  des  Theodoras  scheinen  Künstler  gewis- 
sen zu  sein,  was  wir  weniger  aus  der  Notiz  des  Diodor  Uber  jene  fabelhafte  Apol- 
lonstatue  schliessen,  deren  eine  Hälfte  Telekles  in  Samos  gemacht  haben  soll,  wäh- 
rend sein  Sohn  Theodoras  die  andere  in  Ephesos  schnitzte"),  sondern  vielmehr  daraus, 
dass  die  Namen  der  Väter  schwerlich  so  oft  mit  denen  der  Söhne  zusammen  wurden 
angeführt  werden,  wenn  sie  nicht  ebenfalls  eine  Stelle  in  der  Kunstgeschichte  ein- 
genommen hätten.  Möge  man  aber  hierüber  denken  wie  man  will,  gewiss  ist,  dass 
Samos,  wenn  nicht  schon  zur  Zeit  der  Väter  jener  Erfinder  des  Erzgusses,  so  doch 
gewiss  zu  deren  eigner  Lebenszeit  einen  sehr  bedeutenden  Betrieb  der  Erzbildnerei 
besass,  der  sich  an  Grosses  wagte,  Zeuge  Herodot's  (4,  152)  Erzählung  von  einem 
mächtigen  Mischgcfass  von  Erz,  welches  samische  Kaufleute  in  der  37.  Olympiade 
(632 — 628  v.  Chr.)  nach  der  ersten  glücklich  vollendeten  Fahrt  nach  Tartessos  aus  dem 
Zehnten  ihres  Gewinns  (ca.  8000  Thlr.)  in  den  berühmten  Heretempel  ihrer  Vater- 
stadt weihten.  Dasselbe  war  um  den  Rand  mit  Greifenköpfen  in  Hochrelief  verziert, 
und  ruiiete  auf  drei  knieendeu  Figuren  von  7  griech.  Ellen  (ca  11  Fuss  rheinisch) 
Höhe,  welche  wir  uns  vielleicht  schon  nach  der  Technik  des  Rhoikos  und  Theodoras 
gegossen  denken  dürfen.  Ein  so  gewalliges  Gefäss,  welches  um  so  interessanter 
erscheint,  da  unter  den  Werken  des  Theodoras,  wenngleich  wahrscheinlich  erst  des 
jüngeren,  ein  ähnliches  von  Silber  angeführt  wird,  und  Figuren  von  einer  solchen 
Grösse  lassen  mit  Sicherheit  schliessen,  dass  die  Erzbearbeitung  auf  Samos  schon 
hinge  heimisch  war,  und  schwerlich  wird  sich  läugnen  lassen,  dass  in  der  passend 
gewählten  knienden  Stellung  der  Telamoneu  des  Kraters  ein  lautredendes  Zeugniss 
für  die  freiere  En t Wickelung  der  Kunst  ausserhalb  des  Kreises  des  Tempel hilder  vor- 
liegt, ein  Zeugniss,  mit  welchem  Diejenigen  ihre  Theorie  in  Einklang  zu  bringen 
suchen  mögen,  welche  von  dem  Jahrtausend  der  Kunsterstarrung  in  Griechenland 
reden.  Nehmen  wir  nun  an,  dass  Rhoikos  und  Theodoras  einem  Künstlergeschlecht 
angehörten,  und  beachten  wir  wohl,  dass  ihre  Erfindung  sich  fast  wie  unmittelbar 
derjenigen  des  Glaukos  von  Ghios  anschliesst,  so  werden  wir  uns  geneigt  fühlen ,  die 
Erfindung  des  Erzgusses  als  ein  Resultat  des  Nachdenkens  und  bewusster  Absicht, 
nicht  als  dasjenige  des  Zufalls  anzusprechen.  Leider  wird  uns  nichts  Näheres  über 
die  Art  des  Gusses,  welchen  unsere  beiden  Künstler  anwandten,  berichtet,  jedoch  ist 
es  kaum  glaublich,  dass  dieselben  sogleich  die  vollkommenste  Technik  gefunden  und 
erreicht  haben.  Diese  ist  bekanntlich  der  Gesammtguss  hohler  Statuen  Aber  einen 
feuerfesten  Kern,  diejenige  Gussart,  welche  auch  wir  in  der  Regel  anwenden,  und 
welche  die  Alten  in  der  bewunderungswürdigsten  Vollkommenheit  ausübten.  Eher 
dürfen  wir  annehmen,  dass  Rboikos  und  Theodoras  sich  auf  den  massiven  Guss 
beschränkten,  welcher  für  kleine  Figuren  (sigilla)  im  Alterthum  dauernd  in  Anwen- 
dung blieb,  und  dass  sie  grössere  Werke,  namentlich  bei  bewegter  Stellung  nicht  im 
Ganzen,  sondern  in  Stücken  gössen,  welche  später  zusammengelöthet  wurden,  ein 
Verfahren,   welches  die  Alten  bei  Kolossen  anwandten  und  welches  für  solche,  wie 
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z.  B.  die  Bavaria  in  Mönchen  auch  von  uns  beibehalten  ist.  Der  Hohlguss  emptiehlt 
sich  durch  die  grösstc  Erspamng  des  Materials  sowie  durch  die  Leichtigkeit  der 
Werke,  welche  deren  Haltbarkeit  bedingt,  setzt  aber  auch  dem  gleichmassigen  Fluss 
des  zwischen  kern  und  Mantel  dünne  sich  vertheilenden  Erzes  die  grössten  Schwie- 
rigkeiten entgegen,  welche  nur  durch  die  reimten  Berechnungen  überwunden  werden 
können.  Der  Vollguss  ist  ungleich  weniger  schwierig,  dafür  aber  auch  ungleich  kost- 
spieliger, und  liefert  Werke  von  enormem  Gewicht  ,  welche,  namentlich  wenn  sie  aus 
einzelnen  Theilen  zusammengelöthet  sind,  der  Zerstörung  weit  leichter  anheimfallen, 
als  die  hohlgegossenen  Statuen. 

über  Werke  der  beiden  samischen  Erzgiesser  erfahren  wir  nicht  VieL  Von 
Bhoikos  sah  Pausanias  (10,  38,  3)  bei  dem  Heiligthuin  der  Artemis  in  Ephesos  eine 
weibliche  Statue,  „welche  die  Ephesier  als  Nyx  (Güttin  der  Nacht)  bezeichneten4', 
wie  sich  Pausanias  mit  kluger  Vorsicht  ausdrückt,  denn  schwerlich  war  diese  Göttin 
wirklich  geineint.  Diese  Statue  war  sowohl  dem  Stile  nach  altertümlich  wie  der 
Arbeit  nach  roh,  allerthümlicher  und  roher  als  ein  ehernes  Athenebild  in  Amphissa, 
mit  welchem  Pausanias  sie  vergleicht,  und  von  dem  er  die,  ausdrücklich  auch  von 
ihm  als  unhaltbar  bezeichnete,  Sage  angiebl,  dass  es  aus  der  lioischen  Beute  stamme. 
Es  ist  freilich  nicht  überliefert,  aber  sehr  wohl  denkbar,  dass  wir  in  dieser  weib- 
lichen Statue  den  ersten  Versuch  oder  einen  der  ersten  Versuche  in  der  neuerfun- 
denen Technik  vor  uns  haben,  mag  nun  Bhoikos  dieselbe  selbst  als  Weibgeschenk 
und  Andenken  seiner  Erfindung  aufgestellt  haben,  oder  mag  sie  sonst  in  den  Besitz 
des  ephesischen  Heiligthums  gekommen  sein;  die  AllertbUmlichkeit,  welche  sich  beson- 
ders in  der  steifen  Haltung  ausgesprochen  haben  wird ,  und  die  Bohheit  der  Technik 
würden  sich  aus  dieser  Annahme  vollkommen  erklären.  Jedenfalls  darf  man  aus  dieser 
Statue,  und  daraus,  dass  sie  altertümlicher  erschien  als  die  amphissaische  Athene, 
nicht  ein  Argument  für  die  Erstarrimg  der  Kunst  hernehmen,  schon  Pausanias  sah 
klarer  als  diejenigen,  welche  dies  thuu,  indem  er  die  angebliche  troische  Herkunft 
des  Bildes  verwirft  und  aus  dessen  grösserer  Vollendung  auf  die  spülen;  Entstehung 
schliessL  Von  den  Werken  des  Theodoros  (des  alteren)  ist  uns  keines  in  beglau- 
bigter Weise  Uberliefert  Denn  eine  Statue,  welche  des  Künstlers  eigenes  Porträt 
darstellen  sollte,  und  an  dem  ausser  der  (gewiss  schwer  zu  constatirenden)  Ähnlich- 
keit besonders  die  Feinheit  der  Technik  und  die  Sauberkeit  der  Arbeit  gerühmt  wird, 
ist,  wenn  nicht  überhaupt  lür  apokryphisch  zu  halten  jedenfalls  mit  ungleich  grösserer 
Wahrscheinlichkeit  einem  jüngeren  Theodoros  zur  Zeit  des  Krösos  (bis  Ol.  48,  3 
545  v.Chr.)  zuzuschreihen,  der  im  I  hrigen  mehr  als  Goldschmied  und  Verferliger  kunst- 
reich verzierter  Gerät  he  und  Gefässe  erscheint,  und  neulich  als  ein  antiker  Beuvenulo 
Cellini  bezeichnet  worden  ist").  Von  seinen  Werken,  die  hier  kurz  mit  anzuführen 
erlaubt  sein  wird ,  kennen  wir  namentlich  ein  sibernes  Mischgcfass  von  600  Amphoren 
(198,000  berliner  Quart)  Gehalt,  das  Krösos  nach  Delphi  weihte,  und  das  Herodot 
„ein  nicht  gewöhnliches  Stück  Arbeit"  nennt,  sowie  ein  zweites  dergleichen  von 
Gold,  welches  sich  (nach  Amyntas  bei  Athcnäos  12,  314  f.)  in  den  Gemächern  der 
Perserkönige  befand.  Der  feineren  Goldschmiedekunst  dagegeu  gehört  ein  goldener 
Weinstock  mit  Trauben  von  eingelegten  Edelsteinen  und  eine  ebenfalls  goldene  Platane, 
welche  neben  dem  zuletzt  genannten  Krater  im  Besitze  der  Perserkönige  waren"). 
Obgleich  die  Nachrichten  Uber  dies«-  Werke  aus  spaten  Quellen  stammen ,  haben  wir 
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doch  keine  Ursache  sie  zu  bezweifeln;  bietet  uns  doch  ein  Fragment  der  kleinen 
Utas  des  Lese  hos  von  Lesbos,  welche  einer  früheren  Zeit  angehört  (OL  30  etwa)  eine 
Parallele  in  einem  Werke  des  Heph&stos,  einem  goldenen  Weinstocke,  welchen  Zeus 
dem  Tros  für  den  ihm  geraubten  Ganyraedes  zum  Geschenk  gemacht  haben  soll Das 
ist  ein  unverwerflicher  Beleg  für  die  Echtheit  der  Werke  des  Theodoras,  da,  wir 
wiederholen  es,  kein  Dichter  dergleichen  aus  dem  Nichts  erfinden  kann.  Als  noch  ein 
Goldschmiedewerk  des  Theodoras  würden  wir  endlich  den  berühmten  Ring  des 
Polykrates  anführen,  wenn  es  feststünde,  welcher  Art  die  Arbeit  des  Künstlers  an 
demselben  gewesen  und  dass  nicht  diese  Arbeit  nebst  dein  ganzen  Ringe  ins  Gebiet 
der  Fabel  gehört'*).  Doch  genug  ton  diesem  jüngeren  Theodoras  und  seinen  Werken, 
die  unsere  Betrachtung  der  Entwicklungen  der  Kunst  zunächst  nicht  berühren ,  ver- 
gegenwärtigen wir  uns  vielmehr,  nachdem  wir  die  Plastik  in  Erz  durch  die  Erfin- 
dung des  Gusses  die  erste  Stufe  der  Vollendung  haben  erreichen  sehn ,  die  Erhebung 
einer  zweiten  Technik,  die  neben  dem  Erzguss  die  grüsste  Rolle  zu  spielen  berufen 
war,  die  Sculptur  in  Marmor. 

Es  ist  der  Ruhm  des  weinreichen  Eilandes  Chios,  den  Marmor  zuerst  in  den 
Kreis  der  eigentlichen  künstlerischen  Bearbeitung  gezogen  zu  haben,  und  zwar  kön- 
nen wir  die  30er  Olympiaden  als  den  Zeitpunkt  bezeichnen,  wo  dies  durch  den  Bild- 
hauer Mclas  geschah.  Wir  erfahren  diese  Thatsache  beiläufig  —  gleichsam  zufällig 
aus  einer  eingeschobenen  Notiz  des  Plinius.  Derselbe  hatte  (36,  11)  die  kretischen 
Dadaliden  Dipoinos  und  Skyllis,  die  ersten  weltberühmten  Marmorarbeiter  auch  die 
"  ersten  schlechthin  genannt,  als  er  seinen  Irrthum,  vielleicht  aus  der  Einsicht  einer 
andem  Quelle,  gewahr  wurde,  und  den  Zusatz  einschob:  „zur  Zeit,  als  diese  lebten, 
war  bereits  auf  der  Insel  Chios  der  Marmorbildner  Melas  gewesen ,  sodann  dessen  Sohn 
Mikkiadas  und  darauf  sein  Enkel  Archennos,  dessen  Söhne  Bupalos  und  Athenis  in 
der  Kenntnis*  dieses  Kunstzweiges  sogar  hochberühmt  waren  zur  Zeit  des  Dichters 
Hipponax,  von  dem  es  reststeht,  dass  er  Ol.  60  (54t)  v.  Chr.)  lebte."  Nach  rich- 
tiger Berechnung  des  Mensrhenalters  zu  30  Jahren  fallt  demnach  der  Urahn  Melas 
in  die  30er  Oll.  (zwischen  660  etwa  und  630  v.  Chr.). 

Wenn  wir  diese  Künstler  die  ersten  Marmorarbeiter  genannt  haben,  und  in  Be- 
zug auf  Melas  von  dem  Beginn  der  Marmorsculptur  in  den  30er  Ol),  reden,  so  ist 
dies  nicht  so  zu  verstchn,  als  wollten  wir  damit  behaupten,  dieser  Künstler  habe  über- 
haupt zuerst  versucht,  aus  einem  Mannorblock  eine  Figur  zu  hauen.  Das  sagt  weder 
Plinius  noch  ist  es  an  sich  denkbar,  da  wir  für  die  Sculptur  in  Stein,  wenngleich  nicht 
in  Marmor,  in  den  mykenilischcn  Löwen  ein  Zeugniss  aus  dein  höchsten  Alterlhuin 
besitzen,  welches,  obgleich  selbst  nur  aus  gröberem  Kalkstein  bestehend,  um  so  mehr 
für  frühere  Bearbeitung  des  Marmors  redet,  je  mehr  sich  der  in  Griechenland  so 
weitverbreitete  und  so  leicht  zu  gewinnende  Marmor  neben  jedem  anderen  Gestein 
zur  Bearbeitung  darbot  Auch  ist  es  wohl  unzweifelhaft,  dass  die  ersten  rohen  Ver- 
suche der  Marmorsculptur  historisch  nicht  bemerkt  und  verzeichnet  wurden,  da  in 
ihnen  nicht  ein  völlig  Neues  plötzlich  auftrat,  wie  dies  im  Erzguss  der  Fall  war.  Nur 
sollte  man  für  das  Uralterthum  der  Marmorsculptur  nicht  jene  schon  oben  (S.  42) 
erwähnten  kleinen  äusserst  rohen  Figürchen  gellend  machen  wollen,  die  in  nicht 
unbeträchtlicher  Anzahl  in  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  gefunden  worden  sind. 
Denn  abgesehn  davon,  dass  diese  Statuetten  von  kaum  menschlicher  Gestalt  (von  denen 
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eine  Probe  bei  Müller  Denkmäler  der  ahen  Kunst  Taf.  2)  schwerlich  überhaupt  der 
griechischen  Büdnerci  angehören,  sondern  wahrscheinlich  fremden  Summen  der  ersten 
Urzeit ,  ist  ein  grosser  Unterschied  zwischen  der  Darstellung  eines  solchen  allerrohesten 
Idols  von  6 — 9  Zollen  aus  einem  beliebigen  Marmorsplitter  und  demjenigen,  was  wir 
als  Marmorsculplur  im  eigentlichen  Sinne  betrachten,  und  wovon  wir  erwarten  kön- 
nen, dass  es  historisch  überliefert  worden  sei.  Wir  meinen  die  Darstellung  von  Ge- 
stalten, welche  den  aus  Holz  geschnitzten,  aus  Metall  getriebenen  oder  aus  Thon 
modcllirten,  z.  B.  als  Tempelbilder  sich  an  die  Seite  stellen  konnten,  d.  h.  zunächst 
Figuren  von  ansehnlicher  Grösse  und  von  einer  nicht  mehr  ganz  rohen  Arbeit,  welche 
das  Brechen  und  künstliche  Gewinnen  der  passenden  Blöcke  und  eine  das  Material 
beherrschende  Technik  voraussetzen.  Verstchu  wir  die  Notiz  des  Plinius  Uber  die 
Künstler  von  Chios  in  dieser  Weise,  wie  sie  unstreitig  nicht  nur  verstanden  werden 
kann,  sondern  verstanden  werden  muss,  so  wird  schwerlich  ein  Grund  vorliegen, 
dieselbe  ihrem  wesentlichen  historischen  Gehalte  nach  zu  bezweifeln. 

Welcher  Art  die  Leistungen  des  Melas  und  des  Mikkiades  waren,  vermögen  wir 
nicht  nachzuweisen ,  da  wir  von  ihnen  nur  die  Namen  kennen.  Möglich ,  dass  uns  in 
den  sehr  alterthümlichen ,  steif  dastehenden  Apollonstatucn ,  deren  wir  Exemplare  aus 
Thera,  Naxos,  Delos  und  Tenea  besitzen,  und  von  denen  wir  die  relativ  vollendetste, 
den  Apollon  von  Tenea  weiter  unten  näher  betrachten  werden,  Muster  von  der  Ar- 
beit dieser  Künstler  oder  ihrer  Zeitgenossen  erhalten  sind.  Denn  dass  die  neube- 
gründete Technik  sich  sehr  rasch  nach  allen  Seilen  hin  verbreitete,  kann  wohl  kei- 
nem Zweifel  unterliegen.  Auch  in  Bezug  auf  den  dritten  Künstler  in  dieser  Beihe, 
Archermos,  sind  wir  Uber  den  Namen  hinaus  auf  die  einzig«!  Nacliricht  beschrankt, 
(Schol.  Arist.  Av.  473),  das  er  die  Siegesgöttin  geflügelt  dargestellt  habe.  Ungleich 
reicher  fliessen  unsere  Quellen  Über  die  jüngsten  der  chiischen  Meister,  Bupalos  und 
Athenis,  von  denen  Plinius  aussagt,  dass  ihr  Material  der  parischc,  Lychniles  genannte 
Marmor  war,  der  weniger  durch  seine  Weisse  als  durch  sein  feines  Korn  ausgezeichnet 
ist,  und  dass  sie  in  ihrer  Kunst  bereits  Duhm  erworben  hallen.  Aus  ihrem  Leben, 
oder  geuauer  aus  dein  des  berühmteren  Bruders  Burlos  wird  uns  berichtet,  dass 
sie  mit  dem  Dichter  Hipponax  in  Streit  gerathen  seien.  Plinius  erzählt  diese  Ge- 
schichte in  folgender  Weise:  Hipponax  sei  auflallend  hasslich  gewesen,  weshalb  die 
Künstler  in  übermflthigem  Scherze  sein  Bild  zum  Gespött  ausgestellt  haben.  Dies 
habe  den  Dichter  so  erbittert,  dass  er  die  ganze  beissendc  Schärfe  seiner  berühmten 
Spottjamben  gegen  die  Künstler  losgelassen,  und  sie  nach  der  Meinung  Einiger  bis 
zur  Verzweiflung  und  zum  Selbstmorde  getrieben  habe.  Diesem  letzten  Zusätze  wider- 
spricht nun  freilich  Plinius  selbst,  aber,  obgleich  auch  ein  anderer  Zeuge,  Suidas 
der  Lexikograph,  von  Spottbildern  des  Bupalos  auf  Hipponax  berichtet,  so  bleibt  es 
zweifelhaft,  ob  nicht  die  ganze  Geschichte  eine  Fabel  sei,  welche  aus  der  Häuslich- 
keit des  Hipponax  einerseits  und  der  Thatsache  seiner  Verfeindung  mit  den  Künst- 
lern andererseits  zusammengesetzt  worden  ist.  Und  zwar  besonders  deswegen,  weil 
nach  anderen  Nachrichten  der  besten  Art  (Hippon.  fragmm.  p.  12,  39  eil.  Welckerj 
der  Grund  der  Feindschalt  darin  lag,  dass  Bupalos  dem  Dichter  seine  Tochter  zur 
Ehe  zu  geben  sich  weigerte.  Wir  glauben  diese  Version  um  so  mehr  vorziehn  und 
für  die  echte  halten  zu  müssen,  da  die  ganze  Nachricht  über  das  Bild  des  Hipponax 
oder  die  Bilder,   welche  Bupalos  und  Athenis  von  demselben  in  inaliciöser  Absicht 
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gemacht  haben,  man  beleuchte  sie  wie  man  will,  kaum  glaublich  für  diese  Zeil  klingt. 
An  absichtliche  Karrikatur  wird  zunächst  gewiss  nicht  zu  denken  sein,  alter  selbst 
eine  genaue  Portratdarstellung,  welche  vermöge  der  Häuslichkeit  des  Porträtirten  zum 
Gespött  werden  konnte,  würde  ohne  Analogie  in  der  alteren  Kunst  dastehn,  der 
wir,  wenn  wir  an  die  mangelhafte  Entwickelung  der  Gesichtsbildungen  denken,  wie 
sie  uns  noch  in  den  etwa  gleichzeitigen  Hginetischen  Giebelstatuen  vorliegen,  zur 
Zeit  des  Bupalos  schwerlich  das  Vermögen  oder  auch  nur  die  Absicht  einer  genauen 
Portrütdarsteliung  eines  lütsslirhen  Individuums  zutrauen  dürfen. 

Glücklicher  Weis««  sind  wir  in  Betreff  der  Arbeiten  unserer  chüschen  Künstler 
nicht  auf  die  Nachrichten  über  das  zweifelhafte  Spoltporträt  des  Hipponax  Itcschränkt, 
sondern  wir  besitzen  Notizen  Über  mehre  Werke  derselben,  von  welchen  uns  einige 
bei  aller  trockenen  Kürze  doch  zu  weiteren  Schlüssen  über  die  Kunst  der  beiden  Brü- 
der berechtigen.  Bei  den  Werken  von  ihrer  Hand  auf  Delos,  welche  Plinius  in  der 
oben  angeführten  Stelle  erwähnt,  ohne  sie  zu  beschreiben  oder  ihren  Gegenstand  an- 
zugeben, ist  dies  allerdings  kaum  der  Fall,  denn  aus  dem  Zusatz  unseres  Bericht- 
erstatters, dass  die  Künstler  ein  Gedicht  des  stolzen  Inhalts:  „Nicht  nur  durch  seine 
Weinslöcke  ist  Ghios  berühmt,  sondern  auch  durch  die  Werke  der  Sühne  des  Archer- 
mos"  daruntergesetzt  haben,  können  wir  nur  auf  ihren  Ruhm  schliessen,  sofern 
Kflnstlerstolz  ohne  Künsllerschätzung  kaum  denkbar  ist.  Auch  die  Nachricht  von 
einer  Statue  des  Artemis  in  Lasos  auf  Kreta  oder  in  Iasos  in  Karien  (Plin.  4,  59) 
bringt  uns  nicht  viel  weiter,  und  die  Notiz  über  ein  auf  Ghios  seiht  befindlich  gewe- 
senes hoch  aufgestelltes  Gesicht  derselben  Göttin,  welches  den  Eintretenden  trau- 
rig, den  Herausgehenden  heiter  anzublicken  schien,  ist,  wenn  nicht  fabelhaft,  so 
doch  zu  unbestimmt,  um  uns  weitere  Schlüsse  zu  ermöglichen.  Charakteristischer 
erscheint  es  schon,  dass  von  Bupalos  allein  mehre  weibliche  Gewandstaluen  hiera- 
tischer Art,  und  nur  solche  angeführt  werden,  nffndirh  bekleidete  Chariten  im  Neme- 
sis-Heiligthum zu  Smyma  sowie  (später)  in  Altalos'  von  Pergainos  Besitz,  und  die 
Tyche  oder  Stadtgöttin  von  Smyma,  welche  den  Polos  (die  Himmelssrheihe)  auf  dem 
Haupte  und  das  Hom  des  Amalthea  (Füllhorn)  im  Arme  trug  (Paus.  4,  30,  4). 

Am  wichtigsten  aber  erscheint ,  was  Plinius  berichtet ,  dass  man  in  Rom  an  allen 
Raulen  des  Auguslus  und  namentlich  im  Giebel  des  palatinischen  Apollotempels  Werke 
von  der  Hand  der  beiden  alten  Meister  von  Ghios  sah.  Renn  diese  Nachricht  lüsst 
uns  nicht  allein  auf  eine  relativ  bedeutende  Entwickelung  der  Kunst,  sondern  aur 
eine  bestimmte  Art  der  Entwickelung,  die  architektonische  Srulplur,  srldiessen.  Man 
hat  den  enteren  Schluss  freilich  angefochten  und  die  Verpflanzung  der  alten  Werke 
des  Bupalos  und  Atlienis  aus  Griechenland  nach  Rom  als  eine  blosse  Grille,  eine 
archaische  Liebhaberei  des  Augustus  angesprochen,  aber  gewiss  mit  Unrecht,  indem 
eine  solche  Liebhaberei  bei  wirklich  ganz  unentwickelten,  rohen  und  häuslichen  Werken 
schwerlich  denkbar  ist,  um  so  weniger,  als  sie,  mit  Werken  der  Architektur  verbun- 
den ,  öffentlich  aufgestellt  wurden.  Aber  sei  dein  wie  ihm  sei ,  das  wird  man  niemals 
Utugnen  können,  dass  in  Plinius'  Nachricht  von  Giebelbildwcrken ,  von  ursprünglich 
architektonischen  Sculpturen  die  Rede  ist.  Denn  andere  lassen  sich  in  Giebeln  ver- 
nünftiger Weise  nicht  aufstellen ,  und  würden  sicherlich  erneu  anderen  und  passenderen 
Platz  gefunden  haben.  Waren  aber  diese  Bildwerke  der  chüschen  Meister  ursprünglich 
Ihr  das  Giebelfeld  eines  Tempels  gemacht,  so  erhalten  wir  dadurch  nicht  allein  eine 
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erste  Nachricht  üher  die  Aufstellung  von  Statuen  in  dem  Tympanon  der  Tempel,  son- 
dern wir  müssen  mit  zwingender  Notwendigkeit  auch  annehmen,  dass  Bupalos  und 
Atheuis  fähig  waren,  den  menschlichen  Körper  in  sehr  verschiedenen  Stellungen  zu 
bilden.  Denn  die  Form  des  Giebelfeldes,  das  flache,  langgestreckte  Dreieck  fordert 
in  der  Mitte  höhere,  also  stehende,  an  den  Enden  niedrigere  Gestalten,  denke  man 
diese  kniend,  kauernd,  sitzend,  liegend.  Aber  nicht  allein  dieses  lernen  wir  aus 
Plinius'  Worten ,  sondern  auch  feruer  noch ,  dass  die  Kunst  des  Bupalos  und  Athcnis, 
welche  sieh  an  die  Aufstellung  von  ganzen  Figurenreihen  wagte,  technisch  so  weil 
gediehen  war,  dass  sie  die  Schwierigkeiten  des  Materials  zu  überwinden  wusste,  und 
geistig  fortgeschritten  genug,  um  die  Composition  von  Gruppen  grösseren  l'mfangs  und 
streng  gesetzmässiger  Gliederung  zu  unternehmen.  Wie  Viel  das  voraussetzt,  wird  jeder 
kunstverständige  Leser  sich  selber  sagen. 

Nur  im  Vorbeigehn  gedenken  wir  eines  anderen  technischen  Fortschrittes  der 
Marinorbearbeitung,  welcher  allerdings  nur  der  Architektur,  nicht  der  Bildnerei  zu 
Gute  kam,  aber  immerhin  für  die  Regsamkeit  der  Kunst  in  dieser  Zeit  Zeugniss  ablegt. 
Wir  meinen  das  Sagen  des  Marmors ,  um  aus  demselben  Dachziegel  herzustellen,  w  elches 
nach  der  gewöhnlichen  auf  Pausanias  beruhenden  Angalie  von  Byzes  von  Naxos,  wahr- 
scheinlicher aber  von  dessen  Sohn  Euergos  um  die  50.  Olympiade  erfunden  wurde  •*). 

Wir  gelangen  sodann,  mit  Ibergehung  einiger  unsicheren  und  für  uns  bedeutungs- 
losen Künstlernamen  zu  denjenigen  Künstlern,  von  denen  Plinius  sagt,  sie  haben  durch 
Marmorsculptur  zuerst  Ruhm  erworben,  und  welche  uns  ausserdem  besonders  als  die 
ältesten  uns  bekannten  Gründer  einer  Schule,  und  zwar  einer  Schule  ausserhalb  des  eige- 
nen Geschlechts,  ja  ausserhalb  der  eigenen  Heimatb,  von  besonderem  Interesse  sind. 
Wir  meinen  die  kretischen  D.1dalidcn  Dipoinos  und  Skyllis-  Die  Zeit  derselben 
wird  von  Plinius  (36,  9)  sehr  genau  so  bezeichnet:  sie  sind  geboren  als  noch  der 
Meder  herrschte  und  ehe  Kyros  auf  den  persischen  Thron  gelangte,  das  ist  vor  der 
50.  Olympiade  (vor  500  v.  Chr.),  eine  Angabe,  welche  durch  eine  von  0.  Müller 
aus  armenischen  Quellen  entnommene  Notiz,  dass  Kyros  unter  der  Beute  des  Krüsos, 
Ol.  58,  3,  Statuen  von  Dipoinos  und  Skyllis  erwarb,  bestätigt  wird. 

Diese  Künstler  nun,  deren  Chronologie  so  fest  beglaubigt  ist,  heissen  in  anderen 
Quellen  Schüler  des  Dädalos.  Anwalt  aber  diese  Angabe  einfach  dabin  zu  verstehn, 
dass  dieselben  aus  einem  kretischen  Dädalidengeschlecht  entsprossen  sind,  hat  man 
dieselbe  im  wörtlichen  Verstände  vertheidigen  wollen,  und  zu  «lern  Zwecke  ein  Mittel 
angewandt,  mit  dem  man  schon  bei  einem  einzelnen  Künstlernamen  sehr  vorsichtig 
sein  niuss,  welches  aber  bei  einem  Künsüerpaar  so  gut  wie  ganz  ausgeschlossen 
bleiben  sollte.  Wir  meinen  die  Verdoppelung  der  Namen,  die  Voraussetzung  zweier 
Dipoinos  und  zweier  Skyllis,  von  denen  ein  Paar  in  die  Zeit  des  Dädalos  hinauf, 
das  andere  in  die  Zeit  des  Krösus  herabgesetzt  wird.  Eine  solche  Voraussetzung  ist 
hier  um  so  unrichtiger,  je  weniger  Dipoinos  und  Skyllis  Gattungsnamen  wie  Dä- 
dalos, Eucheir,  Eupalamos,  Eugrammos  und  vielleicht  Smilis  sein  können,  weshalb 
wir  dieselbe  auf  sich  beruhen  lassen  und  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  einzigen 
historischen  Künstler  dieses  Namens,  diejenigen  der  40er  und  50er  Olympiaden  con- 
rentriren.  Auffallender  Weise  ist  keine  Spur  von  der  Thätigkeil  dieser  Künstler  in 
ihrem  Vaterlande,  sondern  der  Schauplatz  ihrer  Wirksanikeil,  so  weit  wir  dieselbe 
kennen,  ist  die  Pelopounes,  besonders  Sparta,  wühlend  nach  Plinius  auch  Ambra kia, 
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Argos,  Kleona,  Sikyon  voll  von  ihren,  uns  zum  Thcil  einzeln  bekannten  Werken 
waren.  Plinius  also  nennt  Dipoinos  und  Skyllis  die  erslcn  Mannorbildner,  welche 
Ruhm  erwarben,  was  sich  mit  der  Angahe  (»her  die  in  die  «Hier  Oll.  gehörenden  Bu- 
palos  und  Athenis  vollkommen  vertragt.  Ihr  Material  als  Sculptnren  war  derselbe 
parischc  Lychnites,  dessen  sich  die  Künstler  von  Chios  bedienten,  und  den  wir  bis 
in  die  Zeit  Kimous  und  der  unmittelbaren  Vorläufer  des  Pbidias  vorzugsweise  auch 
zu  architektonischen  Skripturen  verwendet  linden.  Aus  diesem  Marmor  waren  die 
Statuen  des  Apollon,  der  Artemis,  des  Herakles  und  der  Athene,  welche  die  Künstler 
für  Sikyon  arbeiteten,  und  welche  höchst  wahrscheinlich  eine  den  Rauh  des  delphi- 
schen Ureifusses  darstellende,  folglich  durch  eine  lebhafte  Handlung  verbundene  Gnippe 
bildeten.  Aus  Marmor  scheint  auch  die  Athene  in  Klcon<1  gewesen  zu  sein ,  die  Pan- 
sanias  (2,  15,  1,  als  ayaX/ia,  nicht  als  Söm-nr)  anführt. 

Aber  unsere  Künstler  waren  nicht  allein  Marmorn rbeitcr,  sondi  rn  erscheinen  auch 
als  Begründer  oder  Anfanger  derjenigen  Technik ,  durch  welche  die  grosse  Blülhezeit  der 
phidiassischen  Kunst  ihn'  erhabensten  Wunderwerke  schür,  der  Golrielfenheinplaslik. 
Allerdings  erscheint  diese  bei  Dipoinos  und  Skyllis  noch  weil  entfernt  von  einer 
priiicipiellen  Durchbildung  und  Vollendung;  aber  eben  deshalb  sind  ihn«  Leistungen 
in  derselben  von  dem  grossten  Interesse ,  weil  sie  die  erste  Stufe  darstellen ,  an  welche 
sich  eine  zweite  durch  Smilis  von  Ägina  und  die  Schüler  von  Dipoinos  und  Skyllis 
anschloss,  so  dass  wir  die  Enlwickelung  dieses  neuen  Kunstzweiges  verfolgen  können. 
Aber  auch  hei  seinem  ersten  Auftreten  erscheint  er  nicht  ohne  Verbindung  mit  früher 
Geübtem;  vielmehr  entwickelt  er  sich  ganz  consequent  aus  der  Holzschnitzerei  und 
aus  der  Verbindung  von  Gold  und  Elfenbein  mit  dem  Holze  in  Reliefcompositionen, 
wie  der  der  Kypseloslade,  die  uns  rückwärts  wieder  auf  die  mit  edlen  Stoffen  ver- 
zierten Mobilien  der  homerischen  Zeit  weist.  Das  wichtigste  Werk  der  kretischen 
Meister,  an  welchem  wir  die  Keime  dieser  chryselephantinen  Technik  linden,  war  eine 
in  Argos  im  Dioskurentempel  aufgestellte  Gruppe.  Dieselbe  stellte  die  Dioskuren  Kaslor 
und  Polydeukes  zu  Ross  uebst  ihren  Geliebten  Hilaeira  und  Phoibe  und  ihren  Söh- 
nen Anaxis  und  Mnasinos  dar.  Die  Bilder  waren  von  gewöhnlichem  Holz  und  von 
Ebenholz  geschnitzt,  ebenso  die  Rosse,  aber  Einiges  war,  wie  Pausanias  sagt,  von 
Elfenbein  eingelegt  Von  Holz,  wahrscheinlich  ebenfalls  unter  Hinzulügung  von  Elfen- 
bein, war  auch  eine  Statu«'  der  Artemis  in  Sikyon,  wahrend  die  Statuen,  welche 
•Kyros  aus  KrfW  Beute  gewann,  ein  Herakles,  ein  Apollon  und  eine  Artemis  aus 
vergoldetem  Erz  hestanden  haben  sollen,  was  allerdings  auffallend  klingt,  aber  mit 
Grund  nicht  bezweifelt  werden  kann.  Fnbekannl  ist  uns  das  Material  eines  in  Tiryns 
aufgestellten  Herakles,  und  ganz  unklar  die  Notiz  über  eine  spater  in  Constantinopel 
befindliche  Alheuestalue,  angeblich  aus  Smaragd'7).  Über  den  Stil  der  Künstler  sind 
wir  riirect  nicht  unterrichtet,  und  aus  ihren  Werken  lässt  sich  ebenfalls  nicht  viel 
schbessen,  nur  etwa,  dass  rite  Verse hiedenheit  der  Materialien  eine  ausgedehnte  tech- 
nische Fertigkeit,  und  die  Gruppencomposition ,  wie  bei  Bupalos  und  Athenis,  im 
Formellen  wie  im  Geistigen  eine  nicht  unbeträchtliche  Enlwickelung  voraussetzt,  falls 
man  nicht  auch  noch  auf  die  Thierbildungen  ein  speciclles  Gewicht  legen  will. 

Indem  wir  die  Enlwickelung  der  Goldelfenbeinlechnik  zunächst  verfolgen ,  müssen 
wir,  ehe  wir  der  Schule  dieser  Meister,  zugleich  der  ersten,  welche  wir  kennen,  uns 
zuwenden,  hier  einen  Künstler  besprechen,  bei  welchem  dieselbe  schon  in  ungleich 


Digitized  by  Google 


ZWF.ITKS  BUCH.     ZWEITES  CAPITFJ.. 


weiterer  Vollendung  auftritt,  als  bei  Dipoinos  und  Skylüs.  Dieser  Künstler  ist  Smilis 
von  Ägina.  Audi  er  wird  (von  Pausan.  7,  4,  4)  Genoss  des  Dadalos  genannt, 
woraus  man,  da  eine  nicht  unwahrscheinlich  klingende  Combination  den  Künstler 
iu  die  Zeit  der  ionischen  Wanderung  hiuaufznrücken  schien,  wahrend  zugleich  seine 
Thatigkeil  in  den  50er  Olympiaden  unhestreithar  ist,  Veranlassung  nahm,  einen  dop- 
pelten Smilis  wie  zwei  Dipoinos  und  Skyllis  zu  statuiren.  Man  glaubte  sich  hiezu 
um  so  mehr  berechtigt,  da  der  Name  des  Künstlers  als  ein  bedeutsames  von  dem 
Worte  „Schnitzmesser"  (ofiity)  abgeleitetes  Appellativ  erscheint,  und  man  ging  so 
weit,  in  Smilis  den  Collectivreprilsentanten  der  «tginetiseben ,  wie  in  Dadalos  den  der 
attischen  und  kretischen  Bildschnitzer  zu  erkennen.  Doch  beweist  hiefür  weder  der 
bedeutsame  Name,  da  dergleichen  bei  völlig  historischen  Personen,  wie  z.  R.  bei 
einem  spateren  Künstler  Dadalos  und  in  der  Literaturgeschichte  bei  Tisias  vorkommt, 
der  sich  Ol.  40  Stesichoros,  der  „Chorsteller"  nannte,  weil  er  einen  beim  Gesänge 
stillstehenden  statt  des  tanzeudeu  Chors  einführte,  noch  können  die  oben  berührten 
Combinaliouen  darauf  Anspruch  machen,  mehr  als  scheinbar  zu  sein,  wahrend  die 
Thatigkcit  des  Smilis  von  Ägina,  den  wir  als  eine  historische  Person  auflassen,  aus 
den  50er  und  dem  Anfang  der  60er  Olympiaden  beglaubigt  ist'*).  Dieser  Smilis  von 
Ägina,  Eukleides'  Sohn,  von  welchem  ein  Tempelbild  der  Here  auf  Samos,  wahr- 
scheinlich dasjenige  in  dem  von  Rhoikos  und  Theodoros  neu  erbauten  Tempel,  ferner 
Horeu  von  Gold  und  Elfenbein  im  Heretempel  von  Olympia  und  ein  Uerebild  in 
Argos  augeführt  werden,  ist  bedeutender  Holzschnitzer  und  Goldelfenbeinbildner,  und 
zwar  der  erste,  der,  wie  es  scheint,  diese  Technik  so  weit  vollendete,  dass  bei  sei- 
nen Werken,  namentlich  bei  den  auf  Thronen  sitzend  dargestellten  Hören  in  Olympia 
der  Holzkern  der  Statue  dem  Auge  ganz  entzogen  und  die  Formgebung  durchaus  auf 
das  Elfenbein  und  Gold  übertragen  war,  wahrend  Dipoinos  und  Skyllis  dem  Holze 
erst  einzelne  Theile  von  Elfenbein  anfügten.  Leider  können  wir  über  den  Stil  dieses 
Künstlers  nicht  näher  urteilen,  denn  da  er  uns  als  eine  einzelne  historische  Person 
gilt,  so  dürfen  wir  den  Ausdruck  „aginetisrhe  Arbeil 44 {iQyaaia  ^lytvaia)  schwerlich 
auf  ihn  bezieh n.  Als  die  Eigentümlichkeit  dieser  äginclischen  Arbeit  wird  uns  ange- 
geben, dass  die  Statuen  mit  geschlossenen  Füssen  standen,  woraus  man  weiter 
gefolgert  hat,  dass  ihr  Vorzug  nur  in  feiner  Delailarbeit  bestanden  haben  könne, 
im  Gegensalze  zu  der  in  der  Compositum  lebendigeren  dildalisch  attischen  Kunst  mit 
schreitenden  Statuen.  Mag  an  diesem  Schlüsse  sein,  was  man  annehmen  will,  jeden- 
falls passt  die  Angabe  nur  auf  die  allerälteste  Kunst  Äginas,  nicht  auf  Smilis,  aur 
den  auch  die  alterthüudich  drapirte  Herestatue,  welche  auf  samischen  Münzen  erscheint 
(Müller  Denkm.  2,  8),  zurückzuführen ,  kein  wirklich  haltbarer  Grund  vorhanden  ist. 

Wir  haben  schon  oben  darauf  hingewiesen,  dass  die  kretischen  Dädalidcn  Dipoi- 
nos und  Skyllis  die  ersten  Künstler  waren ,  welche  unseres  Wissens  eine  feste  Schule 
ausser  dem  eigenen  Geschlechte  gründeten,  und  zwar  in  Sparta,  welches  den  Mittel- 
punkt der  Thatigkeit  beider  Meister  in  der  Peloponnes  gebildet  zu  haben  scheint  und 
wahrscheinlich  ihr  hauptsächlicher  Aufenthaltsort  war.  Diese  spartanische  Schule  des 
Dipoinos  und  Skyllis,  von  welcher  wir  durch  drei  Stellen  des  Pausanias  (6,  19,  5., 
das.  $.  9  und  5,  17,  I)  und  deren  kritische  Behandlung  und  Herstellung1*)  Kunde 
erhalten,  bietet  in  manchem  Betracht  Interesse.  Ihre  ersten  beiden  Glieder  sind  die 
spartanischen  Künstler  Heg y los  und  Theokies,  Vater  und  Sohn ,  welche  zusammen 
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für  das  Schatzhaus  der  Epidamnier  in  Olympia  eine  grössere  Slatuengruppe  arbei- 
teten, welche  uns  an  die  Dioskurengruppe  ihrer  Meister  erinnert.  Sie  stellte  das 
Hesperidenabenleuer  des  Herakles  dar  und  bestand  ausser  diesem  aus  Atlas,  der  die 
Himmelskugel  trug,  den  von  der  Schlange  umwundenen  Baum  und  den  später  in  das 
Ileräon  geweihten  Hcsperiden.  Pausanias  giebl  als  Material  Gedern  holz  an;  dass 
diesem  Elfenbein  und  wahrscheinlich  auch  Gold  angefügt  gewesen  sei,  wird  kaum 
bezweifelt  werden  können.  Die  dritte  und  vierte  Stelle  in  dieser  Schule  nehmen  die 
spartanischen  Brüder  Dorykleidas  und  Dontas  ein,  welche  in  dem  Schatzhause 
der  Megarer  in  Olympia  ebenfalls  eine  grosse  Gnippe  heroischen  Gegenstandes  aus 
Gedernhob.  bildeten,  welchem,  wie  hier  Pausanias  ausdrücklich  angieht,  Göhl  bei- 
gefügt war.  Diese  Gruppe,  welche  uns  auch  das  zweite  Schalerpaar  des  Dipoinos 
und  SkyUis  in  Technik  und  Gegenständen  auf  dem  Wege  der  Meister  zeigt,  stellte  dar 
den  Kampf  des  Herakles  mit  Acheloos  im  Beisein  des  Zeus  und  der  DeTaueira  sowie 
des  Ares,  der  dem  Acheloos  zu  Hille  kam,  und  der  Athene,  welche  für  Herakles 
kämpfte.  Dem  zweiten  dieser  Brüder  gehören  auch  Statuen  des  Zeus  und  der  Here 
mit  (wahrscheinlich)  Ares  im  Heraon  zu  Olympia,  dem  ersteren,  Dorykleidas,  die 
Statue  der  Themis,  als  Mutter  der  Hören,  die  ebendaselbst  zusammen  mit  den  Hören 
von  Smilis  aufgestellt,  und  wie  diese  und  die  ehen  angeführten  Statuen  des  Bruders 
von  Gold  und  Elfenbein  waren.  Cber  den  Stil  dieser  Künstler  können  wir  nur  sagen, 
dass  Pausanias  ihre  Werke  nebst  anderen  von  nicht  bekannten  Künstlern  zu  den 
„  allerSltesten  "  rechnet,  was  vernünftiger  Weise  nur  auf  die  im  Heraon  von  Olympia 
aufgestellten  Werke  bezogen  werden  kann10).  —  Zu  diesen  spartanischen  Schülern  der 
kretischen  Meister  gesellt  sich  noch  ein  Künstlerpaar  von  unbekanntem  Vaterlande, 
Tektäos  und  Angelion,  welche  mehr  als  durch  eine  nur  einmal  erwähnte  Athene- 
statue (Athenag.  I.  p.  Ghrist.  14)  und  eine  Statue  des  Apollnn  von  der  Mehre  berich- 
ten, dadurch  Dir  die  Kunstgeschichte  Bedeutung  haben,  dass  bei  ihnen  wieder  der 
grosse  Kallon  von  Ägina  lernte,  von  dem  wir  unten  handeln  werden.  Der  Apol- 
lon,  von  dem  späte  und  ganz  freie  Nachbildungen  auf  Münzen  (Müller  Handh.  §.  86, 
2.  3)  und  auf  einer  Gemme  (Miliin  Gal.  myth.  33,  474)  vorhanden  sind,  trug  auf 
der  linken  Hand  die  Chariten,  davon  die  eine  die  Lyra,  die  zweite  die  Flöte,  die 
dritte  die  Syrinx  hielt,  und  hatte  in  der  Hechten  den  Bogen.  —  Endlich  gehört 
der  Schule  des  Dipoinos  und  Skyllis  noch  ein  einzelner  nicht  spartanischer  Künstler, 
Klearchos  von  Bhegion  in  Uuteritalien  an,  welcher  ein  beim  Tempel  der  Athene 
chalkioikos  in  Sparta  aufgestelltes  Standbild  des  höchsten  Zeus  {Zivq  v/rarog)  ganz 
nach  der  Ältesten  Technik  aus  getriebenen  und  zusammengenieteten  Erzplatten  verfertigte. 
Diese  ganz  alterthflmlicbe  Technik  hat  schon  Pausanias  veranlasst,  das  Bildwerk  zu 
den  allerültesten  zu  rechnen  und  über  die  Erfindung  des  Erzgusses  hinaufzudatiren, 
weshalb  er  auch  angiebt,  Klearchos  sei  nach  Einigen  Schüler  des  Dadalos.  Einen 
gleichen  Schlug»  haben  auch  neuere  Forscher  gemacht  und  dadurch  noch  zu  begründen 
geglaubt,  dass  Dipoinos  und  Skyllis  nicht  Erzarbeiter  waren.  Aber  dies  ist  so  wenig 
ausgemacht,  da  die  Statuen  der  Meister,  die  aus  Krttsos'  Besitz  in  den  des  Kyros 
übergingen ,  von  vergoldetem  Erz  gewesen  sein  sollen ,  wie  der  Schluss  an  sich  haltbar 
ist,  da  der  Schüler  in  anderen  Materialien  arbeiten  kann  als  der  Meisler,  und  da  die 
Erfindung  einer  neuen  Technik  noch  nicht  das  völlige  Aufhören  der  «liieren  bedingt. 
Wer  kann  sagen,  was  ftlr  Gründe,  vielleicht  religiöser  Art,  Klearchos  haben  mochte. 
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sein  Weihgeschenk  in  der  ältesten  Weise  zu  machen;  jedenfalls  mtiss  die  Angabe,  er 
sei  Schiller  der  kretischen  Meisler  gewexen,  wohlbcgründct  gewesen  sein,  sonst 
hatte  sie  Pausanias,  der  seihst  den  Trugschluss  inachte,  sicher  nicht  ilheriieferL 

Wir  dürfen  Sparta  nicht  verlassen,  ohne  einen  dort  einheimischen  bedeutenden, 
wenigstens  nicht  selten  genannten  Künstler,  Gitiadas,  erwähnt  zu  haben,  dessen 
Chronologie  festzustellen  freilich  bisher  vergeblich  versucht  worden  ist,  der  aber  aller 
Wahrscheinlichkeil  nach  eher  in  diese  als  in  die  folgende  Periode  gehört  *').  In  Amyklä, 
unfern  von  Sparta,  waren,  angeblich  als  Siegesdenkmale  des  ersten  messenischen 
Krieges,  drei  goldene  Dreiftlssc  aufgestellt,  unter  denen  Gölterstatucn  standen.  Einer 
von  diesen  mit  der  Statue  der  Persephone  wurde  als  Werk  des  Kation  von  Ägina 
genannt,  den  wir  im  vierten  Capilel  kennen  lernen  werden,  die  beiden  anderen  mit 
den  Statuen  der  Aphrodite  und  der  Artemis  waren  Arbeiten  des  Gitiadas  von  SparU. 
Näheres  wird  uns  (Iber  dieselben  nicht  berichtet.  Dies  ist  jedoch  der  Fall  bei  einein 
anderen  Werke  des  Gitiadas,  welches  vor  Kurzem  schon  berührt  wurde.  Der  Tempel 
der  Athene  chalkioikos  sowie  das  in  demselben  aufgestellte  Bild  der  Göttin  war  von 
Gitiadas,  der  uns  ausser  als  Architekt  und  Bildner  noch  als  dorischer  Hymnendichter 
genannt  wird.  Tempel  und  Bild,  sagt  Pausanias,  waren  von  Erz,  d.  h.  nach  dem 
schon  früher  Besprochenen,  mit  Erz  bekleidet,  und  auf  diesem  En  fanden  sich  Be- 
lieb, deren  Inhalt  uns  Pausanias  leider  noch  summarischer  angiebt  als  andere  ähn- 
liche Figurcnreihen.  Wir  erfahren  nur,  dass  in  diesen  Beliefen  viele  Thatcn  des 
Herakles,  mehre  Begebenheiten  aus  der  Sage  der  Dioskuren,  ein  Zug  aus  dem  Per- 
seiismythus  und  einige  Göttergeschichten,  unter  ihnen  Athenes  Geburt  dargestellt 
waren.  Selbst  der  Ort  dieser  Beliefc  ist  zweifelhaft.  Natürlich  denkt  man  zuerst  an 
die  Wttnde  des  Tempels;  neuerdings  aber  ist  auf  spartanischen  Münzen  ein  altes 
Atheneidol  nachgewiesen ,  in  dem  mit  grosser  Wahrscheinlichkeil  eben  die  Athene  chal- 
kioikos erkannt  wird").  Dieses  hennenartig  auslaufende  Idol  ist  in  seiner  unteren 
Hälfte  in  eine  Beihe  horizontaler  Streifen  abgestheilt,  die  sich  als  Träger  jener  Beliefe 
vollkommen  zu  eignen  scheinen.  Dieselben  würden  in  diesem  Falle  gleichsam  als 
Stickereien  auf  dem  Gewände  der  Göttin  zu  betrachten  sein,  ähnlich  wie  an  der 
nachgeahmt  altertliümlichen  Athenestatue  des  dresdner  Museums  (unten  Fig.  27),  ein 
vom  herablaurender  Gewandsireifen  mit  Scenen  der  Gigantomachic  in  Beliefen,  die 
ebenfalls  als  Stickerei  aufzufassen  sind,  veniert  ist.  Sicher  ist  diese  Ansicht  nicht, 
jedoch  in  hohem  Grade  wahrscheinlich.  Das  Bild  selbst  aber,  wie  es  uns  die  Münzen 
kennen  lehren,  ist  so  liochalterthüiniich,  dass  man  es  schwerlich  später  entstanden 
denken  darf  als  vor  der  Zeit,  wo  Dipoinos  und  Skyllis  in  Sparta  ein  neues  und 
liedeutenderos  Kunsllehen  anregten. 

Es  bleibt  uns,  indem  wir  eine  Beihe  weniger  bedeutender  Künstlernamen,  über 
welche  nur  dürftige  Notizen  vorhegen,  übergehn,  aus  der  Zeit,  von  der  wir  reden, 
nur  noch  ein  Künstler  und  sein  höchst  merkwürdiges  Werk  zu  nennen,  ein  Künstler, 
der  ausserhalb  alles  Schulzusammenhanges  mit  den  so  eben  besprochenen  steht,  obwohl 
der  Schauplatz  seiner  Ilauplth.ltigkeit  ebenfalls  Lakonika  war.  Wir  meinen  Balhy- 
kles  von  Magnesia  und  sein  Werk,  den  Thron  des  Apollon  in  Amyklä  unfern  Spar- 
tas. Die  Zeit  des  ßathykle?  wird  uns  nicht  direct  bezeugt,  doch  ist  es  aus  einer  Beihe 
von  l  msländen  wahrscheinlich,  dass  seine  Thältigkeit  in  Amyklä,  wohin  er  mit  einem 
Gefolg  magnesischer  Arbeiter  gekommen,  also  höchst  wahrscheinlich  als  berühmter 
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Künstler  berufen  ist,  in  die  50er  01yin|iiatlen,  etwa  um  560 — 550  v.  VAir.  fällt1').  Die 
Aufgabe,  welche  Bathykles  in  Amyklä  wurde,  Mar  eine  sehr  eigenthumliche ;  es  galt 
ein  tbronsilzartiges  Gebäude  für  das  uralte,  30  gr.  Ellen  (=  45  Fuss  rbein.)  hohe, 
aus  getriebenem  Erz  ohne  alle  Kunst  gefertigte  Bild  des  amykläischcn  Apollon  zu 
machen.  Grosse  Throne,  welche  zu  eigenen  Bauwerken  wurden,  für  sitzende 
Kolossalbilder,  wie  der  Zeus  in  Olympia,  die  Here  in  Argos  und  viele  andere,  haben 
nichts  Auffallendes,  und  wir  werden  auch  ohne  präcisc  Schilderungen  der  Alten  uns 
derartige  Kunstwerke  mit  einiger  Phantasie  vergegenwärtigen  können;  hier  aber  sass 
das  Bild  nicht,  sondern  es  stand  steif  aufgerichtet  auf  einer  Basis,  welche  das  Grab 
des  Hyakinlhos  einschloss,  mitten  in  dem  Thron,  welchem  daher  das  Eigentlichste 
des  Sessels,  der  Sitz,  abgehen  musste.  Es  begreift  sich  deshalb  leicht,  dass  wir 
nur  im  Anschluss  an  präcise  Angaben  der  Alten  uns  die  Gestalt  dieses  silzlosen  Ses- 
sels wurden  vergegenwärtigen  können,  solche  Angaben  aber  fehlen  fast  ganz,  und 
was  Pausanias  (3,  18  u.  19)  über  die  Gestalt  des  ganzen  Bauwerkes  sagt,  ist  so 
ungenügend,  so  wenig  anschaulich,  ja  zum  Tbeil,  besonders  in  Bezug  auf  eine  Viel- 
heit von  Sitzen,  so  räthselhaft,  dass  es  sehr  die  Krage  ist,  oh  wir  jemals  eine  Recon- 
slrucliou  werden  machen  können,  die  auf  mehr,  als  auf  den  Namen  eines  mehr  oder 
weniger  künstlerisch  möglichen  Phantasiebildes  Anspruch  machen  kaun*').  Wissen  wir 
doch  nicht  einmal,  aus  welchem  Material  der  Thron  erbaut  war,  obgleich  darauf  die 
Möglichkeit  der  einen  oder  der  anderen  Herstellung  wesentlich  mit  beniht;  da  das 
Gebäude  unbedacht  im  Freien  stand,  so  ist  Marmor  am  wahrscheinlichsten  als  sein 
Material  zu  denken;  aber  beweisen  lässt  sich  hiefür  nicht,  und  auch  erzhekleidete 
Holzconstruction  muss  als  möglich  lielrachtet  werden.  Doch  wollen  wir  bei  diesem 
räthselhaften  Monumente,  welche«  ohnehin  ausserhalb  der  Grenzen  unserer  eigent- 
lichen Betrachtung  liegt,  nicht  länger  verweilen,  sondern  uns  zu  dem  plastischen 
Schmuck  desselben  wenden,  um  dessentwillen  das  ganze  Bauwerk  erwähnt  werden 
musste.  Denn  es  ist  wohl  klar,  dass  die  mangelhafte  Kenntniss  des  ganzen  Thrones 
uns  die  Einsicht  in  den  Zusammenhang  und  die  Compositum  des  ornamentalen  Bild- 
werks wesentlich  erschwert*").  Mit  Gewissheit  können  wir  nur  sagen,  dass  an  den 
Füssen  Karyatiden  angebracht  waren,  welche  zwei  Hören  und  zwei  Chariten  dar- 
stellten; aber  schon  das  ist  zweifelhaft,  ob  diese  die  faclischcn  Träger  und  Rund- 
bilder, oder  oh  sie  an  die  Fusspfeiler  angelehnt  und  Hochreliefe  waren;  doch  ist 
das  erslere  wahrscheinlicher.  Als  Stützen  der  Armlehnen  scheinen  einerseits  zwei 
Tritonen,  andererseits  Typhon  und  Echidua  angebracht  gewesen  zu  sein,  doch  ist 
dieser  Ort  des  Bildwerks  nur  vermulhet,  ebenso  ist  es  nur  Vermnthung,  wenn- 
gleich künstlerisch  gerechtfertigte,  dass  die  Pfosten  der  Rücklehne  je  durch  einen  der 
Dioskuren  zu  Boss  bekrönt  waren,  während  die  Lehne  selbst  den  Chor  des  Bathy- 
kles und  seiner  Genossen  trug,  ob  aber  in  Relief  oder  in  kleinen  Rundbildern,  ist 
nicht  auszumachen.  Ausser  diesen  im  engeren  Siune  architektonischen  Ornament- 
bildwerke hatte  aber  der  Thron  noch  eine  reiche  Fülle  von  Reliefen,  deren  Ort 
ebenfalls  nicht  mit  Sicherheit  auszumachen  ist,  obgleich  er  mit  der  relativ  grOssten 
Wahrscheinlichkeit  in  friesartiger  Anwendung,  aussen  an  den  massiven  Armleh- 
nen nebst  dem  entsprechenden  Theile  der  Rücklehne,  innen  an  dem  Querbalken 
zu  suchen  sein  wird,  welcher  die  Füsse  des  Thrones  verband.  Diese  Reliefe, 
deren  wahrscheinliche  Compositum   wir  in  der  unten  stehenden  Anmerkung  mil- 
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theilen  «'rinnen»  uns  in  ihrer  mythologischen  Fülle  und  iu  ihrer  Cuinposition  leb- 
haft au  die  Lade  des  kypselos,  jedocli  tieften  die  Gegenstande  nur  iu  den  wenigsten 


*»  Dir  w 
Thron,  die  ich 
dürfte  diese 

I.  Armlehne 


dirscheinlichste 
hier  nicht  im 


Anordnung  der  von 


Reliefe 
Urteil 


2.  Hinlcrscite : 


3.  Armlehne 
rechts : 


Recht»  : 


Mille; 


Links : 


I.  Aussenbilder: 

a)  Zeus  und  Poseidon  die  Tochter  des  Alias  tagend,  dabei  der  Vater 

b)  Herakles  Kampf  gegen  Kyknos. 

c|  Herakles'  Kampf  gegen  den  Kentauren  Pholos. 
d)  Tlieseus  den  Minotauros  gebunden  führend. 

e»  als  MittdbUd  grösserer  Ausdehnung:  der  Chor  der  Phäaken  um 
tanzend. 

f)  Medusa  von  Persens  enthauptet. 

gl  Herakles'  Kampf  gegeu  den  (iigaulen  Thurkis. 

hl  Tyodareos'  Kampf  gegeu  Eurylos. 

i)  Raub  der  Töchter  des  Lcukippos  durch  die  Dioskuren. 

al  Das  Dionysoskind  von  Hermes  den  nysälschen  Nymphen  übergeben 

h)  Herakles  von  Alheue  gefuhrt. 

0  Achill  dem  Kentauren  Cheiron  übergeben, 
d)  Eos  raubt  Kephalos. 

ei  Mittelbild:  Hoclueil  der  Harmonia 
fl  Achill  und  Memnon. 

gl  Herakles'  Kampf  gegen  den  thrakischen  Diomedes. 
ht  Herakles  und  der  Kentaur  Nessos. 

i)  Das  Urteil  des  Paris. 

a)  Tydeus'  und  Lykurgo*'  Kampf  von  Amphiaraos  gclrenot. 

b)  Here  und  lo. 

c)  Athene  und  Hcphästo*. 

d)  Herakles  und  die  Hydra. 

e)  MiUelbild:  Herakles  den  Kerberos  aus  der  Unterwelt  entführend, 
f  >  Anaxis  und  Mnasinos  zu  Pferd. 

gl  Megapentbes  und  Nikoslratos  auf  einem  Pferd. 

h)  Bellerophon  und  Chimära. 

i)  Herakles'  Kampf  gegen  (ieryon. 

II.  Innenbildcr. 

a)  Die  Jagd  des  kalydonisclicn  Ebers. 

b)  Herakles  die  Aktoride»  Inkämpfeud. 

c)  Helena  von  Tlieseus  und  Peirithoos  geraubt  (bei 

d)  Die  Boreaden  vertreiben  die  Harpyien  vou  Phineus. 

a)  Herakles  würgt  den  nemeisrhen  Löwen. 

b)  TU) os  wird  von  Apollon  und  Artemis  erlegt. 

c)  Herakles  bekämpft  den  Kenlauren  Oreios. 

d)  Tlieseus  kämpft  gegen  den  Minotauros. 
e|  Here  von  Hcphästos  gefesselt  und  wi 

Pausan.  nach  f). 
fl  Herakles  ringt  mit  dem  Achdoos. 

al  Pelias'  Leichenspiele. 
b|  Menelaos  und  Proleus  nach  der  Odyssee. 

1  )  Admetos  schirrt  Eber  und  Löwen  an 
d|  Heklor  s  Todlcnspendc. 


Ares  für  sie  knüpfend  (bei 


\N  alten. 
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Kalten  zusammen,  so  in  ein  paar  Thaten  de*  Herakles,  in  ArhüTs  und  Memnon's 
Zweikampf,  dem  Parisurteil ;  jedoch  sind  auch  sie  zum  grössten  Theil  aus  dem  grossen 
Strom  der  homerischen  und  kyklischen  Poesie  geschöpft,  wenngleich  allerlei  local 
ainyklaische  Sagen  eingetlochten  sind.  Eine  eigene  Figurcnreihe  ziert  die  Basis  des 
alten  Standbildes,  das  Hyakinthosgrab ,  welche  am  wahrscheinlichsten,  wie  unten 
angegeben,  in  vier  grossere  Darstellungen  verwandter  geistiger  Bedeutung  zu  zerfallen 
sein  dürfte,  als  deren  Ort  wir  den  um  alle  4  Seiten  der  Basis  umlaufenden  Fries  zu 
betrachten  haben  werden.  Wenn  nicht  Alles  tauscht,  kann  man  selbst  zwei  beschrank- 
tere und  zwei  ausgedehntere  Compositioneu  unterscheiden,  die  den  Lang-  und  deu 
Schmalseiten  der  Basis  entsprachen. 


DRITTES  CAPITEL. 

Die  erkaltenen  Seilptaren  dieser  Zeit. 


Je  weniger  Urteile  über  den  Stil  der  Künstler  und  der  Zeit,  welche  wir  kennen 
gelernt  haben,  das  Alterthum  uns  überliefert  hat,  in  je  dunkleren  und  unbestimmteren 
Umrisseu  uns  daher  das  Bild  dieser  alteren  Kunst  vor  Augen  stellt,  um  so  eifriger 
werden  wir  nach  erhalteneu  Monumenten  aus  dieser  Zeit  forschen ,  um  in  ihnen  und 
durch  sie  zu  festen  Vorstellungen  Uber  die  Entwicklung  und  die  Eigentümlichkeiten 
des  Stiles  der  mancherlei  Kunstwerke  zu  gelangen,  von  denen  wir  Literarische  Nach- 
richten haben.  Dieser  Eifer  der  Forschung  muss  aber  von  der  grössten  Vorsicht 
begleitet  sein,  einer  Vorsicht,  welche  freilich  auf  keinem  Punkte  der  Kunstgeschichte 
uns  verlassen  darf,  die  aber  grade  auf  dem  gegenwartig  zu  behandelnden  um  so  höher 
zu  steigern  ist,  je  geringere  Mittel  zur  Conlrolirung  und  Bewahrung  der  Ergebnisse 
unserer  Forschung  wir  in  Händen  haben.  Den  spateren  Epochen  der  BUdnerkunst 
in  Griechenland  können  wir,  geleitet  durch  scharfe  und  durchgreifende  Urteile  der 
Alteu  ül>er  die  Kennzeichen  und  Merkmale  der  Stilentwickelung  ganzer  Zeiträume 


III.   An  der  Basis  des  Bildes. 

1.  Schmalseite  mit  dem  Eingang  in  das  Grabmal: 

Einführung  des  Hyakinlhos  und  der  Polyboia  in  den  Olymp. 

2.  Entsprechende  hintere  Schmalseite: 

Einführung  des  Dionysos  und  seiner  MuUer  Semelc  unter  die  Götter. 

3.  Erste  Langseile: 

Rückführung  der  Kora  unter  die  GÖUer  in  Gegenwart  der  Demeter,  des  llutoci,  derMoiren 
und  Hören,  Aphrodite«,  Alhcnes  und  Artemis'. 

J.  Zweite  Langseite: 

Einführung  des  Herakles  in  die  olympische  Göttervcrsatnmlung  durch  Athene  in  Anwesen  - 
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und  der  einzelnen  Künstler,  ungleich  lei<  Itter  die  ihnen  gehörenden  Monumente 
zuweisen,  wahrend  wir  in  dieser  Zeit  zunächst  ganz  ohne  Rath  und  Anweisung  dastehn 
und  damit  beginnen  müssen,  uns  einen  Anhalt  und  Stutzpunkt  zu  schaffen,  von  dem 
aus  wir  hoffen  dürfen ,  wenigstens  mit  relativer  Sicherheit  vorzuschreUen.  Den  sicher- 
sten und  festesten  Anhalt  würden  uns  Werke  der  Künstler,  die  uns  schriftlich  genannt 
und  beschrieben  werden,  liefern;  sowie  aber,  gemäss  dem  bereits  in  der  Einleitung 
hervorgehobenen ,  überhaupt  von  den  bei  den  Alten  einzeln  erwähnten  Hauptwerken 
der  bedeutendsten  Künstler  gar  wenige  auf  uns  gekommen  sind,  so  ist  uns  auch 
von  den  Werken  der  Hände  dieser  ältesten  Meister  Nichts  erhalten.  Wir  müssen 
also  weitergehend  uns  umselui,  ob  wir  nicht  Denkmaler  auffinden  können,  welche 
auf  irgend  eine  Weise  als  sicher  aus  dieser  Zeit  stammende  beurkundet  sind.  Das 
ist  leider  nur  bei  einem  einzigen  bedeutenden  Sculpturwerke  der  Fall,  nämlich  l»ei 
den  Metopcn  des  Ältesten  Tempels  von  Selinunl  in  Sicilien,  welcbe  wir,  ehe  wir 
weiter  gehn,  näher  kennen  lernen  wollen. 

Selinunl  wurde  Ol.  37,  .»  (627  v.  Chr.)  gegründet.  Nun  gehört  die  Anlage  der 
Tempel  nebst  derjenigen  der  Stadtmauern,  des  Marktes  und  eventuell  des  Hafens,  wie 
wir  das  schon  aus  Homer  (Od.  ß,  Vs.  6 — 10),  wo  er  von  der  Gründung  der  Phäaken- 
stadt  aufScheria  redet,  wissen,  zu  den  ersten  Acten  der  Gründung  einer  neuen  Stadt 
Es  kann  demnach  kein  Zweifel  sein,  dass  auch  in  Selinunl  der  Beginn  der  Tempel- 
erhauung  mit  der  Sladtgründung  zusammenfällt,  und  schwerlich  steht  bei  der  unge- 
störten frühesten  Entwicklung  dieser  Colonie  irgend  etwas  im  Wege,  den  Bau  der 
Tempel  etwa  20  Jahre  nach  dem  Beginn  vollendet  zu  denken.  Da  nun  der  Tempel, 
um  den  es  sich  handelt,  der  mittlere  von  dreien  auf  der  Akropolis,  jedenfalls  dem 
Kent  der  Stadt,  uns  die  dorische  Ordnung  in  einer  sehr  alten  Gestalt  zeigt,  so 
dürfen  wir  kaum  zweifeln,  in  seinen  Ruinen  ein  Monument  zu  besitzen,  dessen 
Vollendung  in  die  ersten  40er  Olympiaden,  oder  in  runder  Zahl  noch  vor  das  Jahr 
600  v.  Chr.  fällt.  Aus  diesen  Ruinen  nun  stammen  die  merkwürdigen  Relicfplatlen, 
mit  denen  die  Metopen  des  Frieses  gefüllt  waren,  und  in  denen  wir  die  ältesten 
griechischen  Kunstwerke  eines  bestimmten  Datums  besitzen.  Von  diesen  Metopeu- 
platlen  sind  mehre  in  Bruchstücken  und  Trümmern,  zwei  dagegen  in  fast  unverletzter 
Erhaltung  auf  uns  gekommen**).  Es  sind  diejenigen,  welche  unsere  nebenstehende 
Tafel  zeigt.  Die  Platten,  aus  Kalktuff,  sind  .'l  Fuss  8  Zoll  ins  Geviert,  der  Grund, 
auf  welchem  sich  das  stark  vorspringende  Relief  abliebt,  ist  roth  bemalt,  ebenso  wie 
das  Ornament  (liier  der  Relicfplaltc  und  einiges  Detail  im  Relief  selbst  Dass  Farbe, 
wahrscheinlich  verschiedene  ausser  der  erhaltenen  rotheu  angewandt  gewesen  sein 
wird,  ist  nicht  zu  bezweifeln,  in  welcher  Ausdehnung  dies  aber  der  Fall  war,  eben  so 
wenig  zu  beweisen.  Als  Gegenstände  tler  Darstellung  erscheinen  Herakles  die  Kerkopcn, 
neckische  wegelagernde  Dämonen  tragend,  und  Perseus ,  die  Medusa  enthauptend ,  letzte- 
res ein  vielfach  dargestellter  Stoff,  erste  res  ein  nur  noch  auf  Vasenbtldeni  zum  Vorschein 
gekommener^),  beide  aber  aus  dem  vollen  Strome  epischer  Poesie  geschöpft 

Der  erste  Eindruck,  den  ein  unbefangener  Betrachter  von  diesen  Reliefen  erhält, 
wird  ohne  Zweifel  der  grosser  Hässlirhkeit  und  Rohheit  sein.  Ein  Theil  dieses  Ein- 
druckes fällt  allerdings  auf  den  Gegenstand,  namentlich  auf  den  der  Perscusplattc, 
wo  die  in  der  grasseslen  Unschönhcit,  mit  breitem  Riesenkopf,  fletschenden  Zähnen 
und  hervorgestccklcr  Zunge  gebildete  Medusa  als  ein  wahres  Schreckbüd,   das  alle 
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Anmutli  weil  von  sich  scheucht,  uns  entgegenstarrt;  aber  allein  von  diesem  Gorgo- 
nenhaupte  stammt  der  Eindruck  des  Hässlichen  nicht  Eben  so  wesentlich  tragen 
zu  demselben  die  argen  Verzeichnungen  bei,  welche  namentlich  an  dem  linken  Bein 
und  dem  unförmlich  grossen  rechten  Kusse  der  Medusa,  an  dem  Oberschenkel  des 
hinteren  Kerkopen  und  darin  (tlhlhar  werden,  dass  alle  Figuren  in  ihren  unteren 
Theilen  in  reiner  Seitenansicht  (en  profd),  in  den  oberen  in  eben  so  reiner  Vorder- 
ansicht dargestellt  sind.  Dies  ist  weniger  auflallend  bei  Herakles  und  Perseus,  um 
so  auffallender  dagegen  bei  den  Kerkopen,  bei  der  Medusa,  und  ganz  besonders  bei 
der  hinter  Perseus  als  sein  göttlicher  Beistand  angebrachten  Athene,  während  bei 
den  beiden  Haupthelden  wieder  ein  anderes  Eigentümliche  nicht  dieser  Melonen 
allein,  sondern  sehr  vieler  alten  Kunstwerke,  vielleicht  aller  echten  bis  zu  einer 
gewissen  Zeit,  hervortritt,  nämlich  dass  gegen  alle  Natur  und  Möglichkeit  auch 
im  lebhaften  Ausschritt  ihre  beiden  Fflsse  mit  den  ganzen  Sohlen  platt  auf  den  Bo- 
den stehn.  Endlich  tragen  wohl  auch  die  breiten  und  plumpen  wenngleich  bei 
den  verschiedenen  Persouen  ungleichen  Proportionen  der  Figuren  sowie  ihre  völlig 
ausdruckslosen  Gesichter  das  Ihrige  bei  zu  dem  ungünstigen  Eindruck,  den  die 
ganzen  Werke  hervorbringen.  Aber  auch  dieser  lägst  uns  wohl  bemerken,  dass 
die  einfacheren  und  gewöhnlicheren  Stellungen  der  schreitenden  Helden  ungleich  besser 
gelungen  sind,  als  die  ungewöhnlicheren  der  knienden  Medusa  und  der  an  den  Bei- 
nen aufgehängten  Kerkopen,  deren  verkehrt  herabfallende  Locken  ebenfalls  ungleich 
misslungener  sind ,  als  die  kurzen  Haare  der  anderen  Personen  und  als  die  na l (Irlich 
liegenden  Lorken  der  Medusa.  Diesem  allgemeinen  ersten  Eindruck  gegenüber  kann 
es  verwegen  oder  wenigstens  grillenhaft  erscheinen,  wenn  wir  von  Lobenswerthem 
in  diesen  Sculpturen  reden.  Und  dennoch  gebührt  ihnen  Lob  in  mehr  als  einer  Be- 
ziehung. Zunächst  im  Ganzen  betrachtet,  zeigen  unsere  Reliefe  eine  sinnige  und 
wohl  abgewogene  Erfüllung  des  knapp  zugemessenen  Raums  ihrer  Fläche;  der  Bild- 
hauer hat  die  Gesetze,  welche  ihm  dieser  Raum  dictirte,  wohl  verstanden  und 
zugleich  mit  Gewissenhaftigkeit  und  mit  bewusster  Freiheit  behandelt,  mit  Gewissen- 
haftigkeit, indem  er  seine  Gruppen  so  componirte,  dass  sie  sich  dem  gegebeneu 
Räume  und  Rahmen  genau  anpassen,  und  dass  ihre  Massen  sich  symmetrisch  abge- 
wogen durch  denselben  vertheilen,  mit  bewusster  Freiheit,  indem  nirgend  in  der 
Compnsilion  die  Bedingtheit  durch  den  Rahmen  fühlbar  wird,  sondern,  indem  die 
Darstellung  in  sich  natürlich,  auch  ohne  alle  Begrenzung  gedacht,  nicht  anders  com- 
ponirt  zu  sein  brauchte.  Ferner  muss  der  Fleiss  der  ganzen  Arbeit  rühmend  aner- 
kannt werden,  ein  Fleiss,  welcher  uns  zeigt,  dass  der  Künstler  mit  Liel>e  bei  seinem 
Werke  war,  und  der  sich  namentlich  in  dem  energischen  Streben  nach  Naturwahr- 
heil hei  der  sehr  bedeutenden  Detailbildung,  in  der  sorgfältigen  Behandlung  der  Fläche 
innerhalb  des  Umrisses  ausspricht.  Wo  diese  gering  erscheint,  wie  am  Gewände  der 
Athene,  dürfen  wir  auf  eine  Ergänzung  durch  die  Farbe  schliesscn.  Am  interessan- 
testen ist  diene  fleissige  Detailarhcit  nun  unbedingt  an  den  nackten  Theilen.  Bei 
aller  Plumpheit  und  Derbheit  der  Formen  offenbart  sich  in  denscll»cn  doch  eine  nicht 
gewöhnliche  Beobachtung  und  Kenntuiss  des  menschlichen  Körpers,  und  wir  sehn 
deutlich,  dass  die  Schwerfälligkeit  nicht  auf  Ungeschick,  sondern  auf  Absicht  und 
Überzeugung  des  Künstlers  beruht,  und  eben  deshalb  den  vollen  Anspruch  auf  das 
Prädicat  des  Stiles  hat.    Der  Anschauung  des  Künstlers  gemäss  sind  die  grossen 
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Hauplratiskeln  der  Brust,  der  Arme,  namentlich  aber  der  Beine,  in  grösster  Breite 
angelegt,  während  die  Gelenke,  namentlich  Knie-  und  Fussgelenke  (die  Hand- 
gelenke sind  meistens  beschädigt,  scheinen  aber  zurückzustehn),  die  Übergänge  der 
Muskeln  in  Sehnen  und  Bünder  in  der  gedrungensten,  man  möchte  sagen  conren- 
Irirtesten  Kräftigkek  darstellen.  Es  ist  offenbar  Absicht  und  Zweck  des  Bildhauers 
gewesen,  in  dieser  gedrungenen  und  unverwüstlichen  Kraft  seine  Hauptpersonen  als 
die  gewalligen  Helden  der  Poesie  zu  charakterisiren ,  welche  die  Ungeheuer  der  Fin- 
stemiss  siegreich  bekämpfen  und  mit  lästigen  Kol»olden  einen  kurzen  Process  zu 
machen  wissen;  hat  er,  um  seinen  Zweck  zu  erreichen,  des  Guten  etwas  zu  viel  gethan, 
hat  er  mit  seinen  Mitteln  nicht  recht  hausgehalten,  so  sehn  wir  eben  darin  das  Er- 
gebniss  der  Freiheit  und  das  schöpferische  Wirken  eines  künstlerischen  Individuums, 
welches  den  graden  Gegensatz  bildet,  zu  der  masshaltenden ,  glatten,  wohlabgewoge- 
nen Dutzend-  und  Tausendmanier  der  ägyptischen  Kunst,  mit  der  man  in  seltsamer 
Verblendung  auch  diese  Reliefe  ähnlich,  ja  selbst  verwandt  bat  Qnden  wollen. 
Einen  Gegensatz  zu  derselben  und  ihrem  festen  Canon  bilden  auch  die,  wie  bereits 
bemerkt,  ungleichen  Proportionen  der  Figuren  unserer  Reliefe,  von  denen  Herakles 
5,  Athene  43/i,  Perseus  nur  4'/«  Kopflängen  im  Körper  haben,  während  das  Ver- 
hältnis* des  Oberkörpers  (vom  Knie  bis  zum  Gürtel)  zu  dem  Unterkörper  (von  dem 
Gürtel  zur  Sohle)  bei  Perseus  wie  2:5,  bei  Herakles  wie  1  :  3  ist. 

Fassen  wir  Alles  zusammen,  was  wir  im  Einzelnen  betrachtet  haben,  so  werden 
wir  geslehn  müssen,  dass  wir  das  Bild  eines  cigenthümlich  und  frei  entwickelten, 
scharf  ausgeprägten ,  noch  befangenen,  aber  in  sich  soliden  Stiles  vor  uns  haben,  und 
dass  wir  uns  durch  dieses  uralte  Werk  griechischer  Hände  in  seiner  Selbständigkeit 
und  Tüchtigkeit  auf  eine  lange  Stufenfolge  immer  vollendeterer  Leistungen  hingewiesen 
fühlen,  was  bei  ägyptischen  und  indischen  Werken  niemals  der  Fall  ist. 

Als  das  zweite  datirbare  Renkmal  dieser  Zeit  galt  das  sogenannte  Harpyienmonu- 
ment  von  Xanthos  in  Lykien,  dessen  Entstehung  Weicker  (in  Müller  s  Handbuch  §.  90*) 
vor  Ol.  58,  3  (545  v.  Chr.)  angesetzt  hat.  So  scheinbar  seine  Gründe  fllr  diese 
Dalirung  sind,  so  wenig  kann  ich  sie  für  durchschlagend  halten,  wie  ich  dies  und 
die  Wahrscheinlichkeil  einer  späteren  Entstehungszeit  des  merkwürdigen  Denkmals 
(Zeitschr.  f.  d.  Alterthumswissenschaft  1856.  Nr.  37)  darzulegen  versucht  habe. 

Wir  haben  demnach  für  die  Zuweisung  von  Sculpturwerken  an  die  Zeit  der  40er 
bis  60er  011.  aus  dieser  Periode  selbst  nur  den  einen  dalirten  Anhalt  an  den  selinuntiscl.cn 
Reliefen,  natürlich  einen  solchen  von  sehr  zweifelhaftem  Werthe.  Ja  sogar  von  noch 
geringerem  als  vielleicht  mancher  unserer  Leser  bei  dem  charaktervollen  Stil  dieser 
Denkmäler  glauben  mag,  deswegen,  weil  uns  die  Bildwerke  aller  folgenden  Epochen, 
ganz  besonders  fühlbar  diejenigen,  welche  der  nächsten  Entwicklungsstufe  angehö- 
ren, zeigen,  dass  die  Kunst  keineswegs  in  allen  ihren  Localen  gleichmässig  fort- 
schritl,  dass  keineswegs  der  Stil  aller  gleichzeitigen  Sculpturen  auch  ein  gleicher  ist. 
Es  ist  nun  wohl  einleuchtend,  wie  sehr  uns  diese  wichtige  Thatsache,  aufweicheich 
zurückkomme,  und  welche  ich  in  ihren  Consequcnzen  darzulegen  suchen  werde,  die 
chronologische  Kritik  der  ältesten  Monumente  erschweren  muss.  Dennoch  dürfen  wir 
an  der  Möglichkeit  einer  solchen  nicht  verzweifeln,  und  werden  uns  wohl  berechtigt 
Italien  dürfen,  im  Hinblick  auf  das,  was  wir  in  der  nächstfolgenden  Zeit  erreicht 
sehn,   eine  kleine  Anzahl  im  Ganzen  hinter  diesen  Leistungen  zurückstehender  Bild- 
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werke  als  die  notwendigen  oder  wahrscheinlichen  Vorstufen  jener  der  Zeit  zuzuwei- 
sen, von  der  wir  jetzt  reden. 

Zu  diesen  gehört  vor  Allen  eine  kleine  Anzahl  merkwürdiger  Marmorhilder, 
welche  hei  Identität  des  Gegenstandes  auch  eine  grosse  Übereinstimmung  im  Stil 
zeigen,  welche  jedoch  feinere  Unterschiede  und  eine  Abstufung  des  Werthes  dieser 
Werke  nicht  ausschlicssL  Es  sind  dies  sehr  aJterthflmliche ,  steifstehende  männliche 
Statuen ,  welche ,  an  verschiedenen  Orten  Griechenlands  gefunden ,  nach  Analogie  spa- 
terer verwandter  Darstellungen  und  nach  einigen  sonstigen  Gründen  auf  Apollon  bezo- 
gen werden.  Von  den  alterthUmlichstcn  dieser  allerthümlichen  Sculpturen  stammt 
das  am  besten,  wenngleich  nicht  ganz  erhaltene  Exemplar,  welches  jetzt  im  athe- 
nischen Museum  im  Thesenstempel  bewahrt  wird,  von  der  Insel  Thera;  eine,  freilich 
durchaus  ungenügende  Abbildung  des  lehensgrossen  Monuments  (ludet  sich  in  Müllers 
Arrh.  Mittheilungen,  hcrausg.  von  A.  Schöll,  Taf.  4,  Nr.  8.  Mit  derselben  stimmt 
ein  ebendaselbst  aufbewahrtes,  aber  etwas  kleineres  und  unvollendet  auf  Naxos  gefun- 
den«« Exemplar  übercin,  sowie  zwei  dergleichen  von  kolossalen  Dimensionen,  von 
denen  eines  nur  erst  aus  dem  Rohen  gehauen  auf  .Naxos  im  Steinbruch,  das  andere, 
von  welchem  manche  Stücke  verschleppt  sind,  in  Trümmern  aufDelos  liegt  (s.  Ross 
Inselreisen  I,  81,  und  Welcker's  Alle  Den  km.  II,  S.  399  (f.).  Von  einem  anderen  eben- 
falls ganz  ähnlichen  Exemplar  ist  der  Kopf  durch  Lord  Elgin  in  das  britische  Museum 
gebracht  worden,  welches  unter  seinen  kleinen  Rronzen,  auch  noch  ein  nur  7  Zoll 
grosses  Rildchen  bewahrt,  das  ebenfalls  dieser  Reihe  angehört.  Wir  fuhren  diese 
Statuen  unsern  Lesern  in  einem  Exemplar  vor,  welches  als  das  vorzüglichste  derselben 
gelten  kann,  sowie  es  durch  vollkommene  Erhaltung  bis  in's  Kleinste  ausgezeichnet 
ist,  und  ftlr  dessen  beiliegende  Zeichnung  wir,  da  sie  nach  einem  guten  Gypsabguss 
im  leipziger  arrhäol.  Museum  angefertigt  worden  ist,  die  volle  Garantie  übernehmen. 

Diese  Statue  wurde  an  der  Stelle  des  alten  Städtchens  Tenca,  in  welchem  Apollon 
den  Uauptcult  hatte,  anderthalb  Meilen  von  Korinth  gefunden  und  ist  in  das  athe- 
nische Museum  geschallt.  Je  meisterhafter  die  äusserliche  Technik,  das  eigentliche 
Machwerk  dieser  Sculptur  ist,  um  so  bedeutsamer  und  wichtiger  erscheint  uns  die 
volle  Eigentümlichkeit  des  ältesten  Kuuslstils,  welche  allen  ihren  Formen  mit  der 
hewusstesten  Absicht  von  dem  Verfertiger,  unbedingt  einem  achtungswerthen  Künstler, 
aufgeprägt  ist.  Das  Rild  von  mittlerer  Lehensgrösse  steht  vollkommen  grade  aufrecht, 
die  Arme  mit  geschlossenen  Händen  fest  an  den  Körper  hci-nhgestrcckt,  die  Reine 
in  einem  gehaltenen  Ausschritt,  getrennt  und  die  Füsse  fast  in  eine  Ebene  und  mit 
beiden  Sohlen  platt  auftretend  vor  einander  gestellt.  Es  ist  dies  das  für  ägyptisch 
gehaltene  Schema  der  d.ldalischen  Rildner,  welches  bei  Götterstatuen  noch  beibehalten 
wurde,  als  die  Kunst  in  anderen  Gegenständen  bereits  eine  grosse  Mannigfaltigkeit 
der  Hewegungen  und  Stellungen  erreicht  halte.  Gewiss  also  nicht  aus  künstlerischem 
Unvermögen,  schwerlich  auch  gemäss  einer  religiösen  oder  hieratischen  Regel  oder 
einem  Priestergebol ,  sondern  indem  die  jugendliche  Kunst  durch  diese  durchaus 
ruhige  ILiltung  das  Gultushilri  zum  Abbild  des  ewigen,  dem  Wechsel  des  Mensch- 
lichen enthobenen,  von  Leiden  und  Leidenschaften  befreiten  Gottheil  zu  machen,  das 
Götterbild  dem  Individualismus  mit  seiner  endlichen  Beschränktheit  zu  entheben  und 
dasselbe  zum  Ideellen  oder  zum  religiös  Rcgriflhrhen  zu  steigern  strebte,  sowie  sie 
durch  das  uns  allerdings  einfältig  erscheinende  Lächeln  des  Gesichtes  theils  die  gna- 
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denvolle,  theils  die  allem  Lei«!  enthobene,  leicht  lel>ende,  selige  Gottheit,  wie  Hnmrr 
sie  nennt,  zu  vergegenwärtigen  glaubte. 

Ist  hierin  allerdings  ein  Zug  zum  Idealen  gegehen,  so  waltet  doch  in  der  Dar- 
stellung und  Formgebung  der  gesuudeste  Naturalismus,  eben  der  Maturalisinus,  wel- 
cher die  griechische  Kunst  von  orientalischen  Abenteuerlichkeiten  fern  hielt,  und  sie 
a Hiernach  auf  dem  einzigen  für  die  bildende  Kunst  wirklich  betretbaren  Wege  zum 
Idealismus  emporfilhrte.  Es  ist  unverkennbar,  dass  der  Künstler  unserer  Statue  grade 
so  gut  wie  sein  College,  dem  wir  die  selinuntischeu  Reliefe  verdanken,  von  umfas- 
sender Naturbeobachtung  des  menschlichen  Körpers  ausgegangen  und  auf's  Eifrigste 
bestrebt,  mit  allen  seinen  Mitteln  bemüht  gewesen  ist,  seine  Statue  der  beobachteten 
Natur  getreu  zu  gestalten.  Dies  solide  Bestreben  bezeugt  uns  nicht  am  wenigsten 
der  Umstand,  dass  der  Künstler  seine  Zwecke  nicht  durchweg  in  gleichem  Masse 
erreicht  bat,  ilass  wir  genau  sehen  können,  wie  weit  sein  Vermögen  reichte  und  wo 
dasselbe  seine  Grenze  fand.  Diejenigen  Theile  des  menschlichen  Körpers  nämlich, 
welche  durch  markirte  Formen ,  schärfere  und  mannigfaltigere  Umrisse  und  bestimmter 
gegen  einander  abgegrenzte  Flachen  der  Beobachtung  einen  leichteren  Anhalt  bieten, 
wie  die  Extremitäten  im  Vergleich  zum  Rumpf,  die  Gelenke  im  Vergleich  zu  den 
Hauptmassen  der  Glieder,  diese  sind  nach  dem  Verhältniss  eben  dieser  Abstufung 
dem  Künstler  besser  gelungen.  So  zeichnen  sich  die  Füsse  bis  über  den  Enkelkno- 
cben  vor  allen  übrigen  Theilen  des  Körpers  durch  Natürlichkeit  und  Zierlichkeit  aus 
und  sind  fast  tadellos  gebildet;  so  zeigen  die  Beine  und  Arme,  trotzdem  dass  die 
grossen  Muskelparüen  zu  mächtig,  die  Gelenke  zu  zart  sind,  der  Knochenbau  zu 
scharf  hervorgehoben,  dennoch  eine  ganz  andere,  ungleich  präcisere  und  detaillirtere 
Moricllimng  als  der  Rumpf,  namentlich  der  Bauch,  die  Brust,  die  vordere  Hals- 
flache,  so  ist  endlich  selbst  der  Rücken,  in  welchem  die  scharf  markirte  Wirbelsäule 
nebst  der  in  grossen  Partien  bestimmt  auftretenden  Musculatur  fühlbarer  geson- 
derte Flachen  bietet,  vorzüglicher,  naturwahrer  gestallet  als  die  Vonlerseite,  wo  Hals, 
Brust  und  Bauch  ohne  alle  freiere  Bewegung  der  leise  in  einander  verschmelzenden 
Musculatur  fast  in  glatten  Flächen  gearbeitet  sind,  aus  denen  nur  die  Schlüsselbeine 
und  der  Bogen  des  Rippenschlusses  mit  trockener  Schärfe  hervortreten.  Grade  in 
dieser  näher  beleuchteten  Ungleichheit  liegt  jener  Individualismus  schon  dieses  hoeh- 
allerthümüchen  griechischen  Bildwerks,  liegt  dasjenige,  was  uns  sofort  bei  seinein 
Anblick  an  die  beobachtende,  gestaltende,  arbeitende  Persönlichkeit  seines  Verfer- 
tigers  gemahnt,  dasjenige,  was  den  schroffsten  Gegensatz  gegen  alles  sogenannte 
Stilisirte  und  Conventionelle,  wie  gegen  die  glatte,  typische  und  canonische  Regelmäs- 
sigkeit ägyptischer  Werke  bildet,  die  jeglichen  Theil  des  Körpers  in  gleichem  Grade 
von  Vollendung  dargestellt  zeigt  Mögen  deshalb  auch  die  Porportioneu  unserer  Statue, 
die  grosse  Schlankheit  derselben  (8  Kopflängen  im  Körper)  von  ägyptischen  Propor- 
tionen nicht  gar  entfernt  sein,  obwohl  die  Breite  der  Schultern  und  die  Schmalheit 
der  Hüften  bei  ägyptischen  Werken  mit  der  Schmalheit  der  sehr  tief  hangenden  Schul- 
tern unserer  Statue  und  der  massigen  Breite  ihrer  Hüften  keineswegs  übereinstimmt, 
so  können  wir  doch  mit  Gewissheit  behaupten ,  dass  selbst  das  ungeübteste  Auge  die 
Dill'iTenzen  unseres  Apollon  und  einer  ägyptischen  Statue  sehr  wohl  empfinden  wird, 
wenn  beide  zu  unmittelbarer  Vergleichung  gezogen  werden  können.  Ganzlich  von 
allem  Ägyptischen  verschieden  ist  die  Gesichtsbildung,   ist  diese  flache  Stirn,  der 
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lächelnde  Mund,  diese  gekniffene,  wie  Brust  und  Bauch  athemlosc  Nase,  diese»  harte 
und  doch  kleinliche  Kinn,  sind  diese  wie  vorgequollen  hoch  liegenden  Augen,  ist 
endlich  die  Lockenperrücke,  die  »ich  in  einer  steifen  Wellenlinie'  (Iber  die  Stirn  hin- 
zieht und,  von  einem  schmalen  Bande  gehalten,  in  hreiter  Masse  auf  den  Nacken 
herabfällt  Dieser  Gesichtstypus  beruht  eben  so  gut  auf  Beobachtung  der  Natur,  wie 
die  Bildung  des  Körpers,  ist  nichts  Anderes  als  eine  noch  unschöne  Darstellung  der 
nationalen  Zuge,  enthalt  den  Keim  des  sogenannten  griechischen  Profils,  welches  wir 
ebenfalls  noch  unschön,  aber  doch  weiter  entwickelt  bei  den  Ägineten  wiederfinden« 
welches  aber  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen,  in  der  rohesten  wie  in  der  vollendetsten 
Darstellung  ein  ganz  anderes  ist,  als  der  ebcnläUs  nationaleigen thümliche  Typus  der 
ägyptischen  Bildwerke. 

Neben  diese  von  den  Inseln  und  aus  der  Peloponnes  stammende  Werke  dürften 
wir  wohl  berechtigt  sein,  auch  einige  aus  attischer  Kunst  stammende  Sculpturen 
zu  stellen,  nicht  sowohl  deswegen,  weil  dieselben  im  Grossen  und  Ca nr.cn  einen  Stil 
zeigen ,  welchen  wir  mit  den  betrachteten  Denkmälern  eher  als  mit  denen  der  folgen- 
den Zeit  in  Parallele  bringen  können,  denn  von  solchen  allgemeinen  Stilahnlichkei- 
ten  bei  mancherlei  Differenzen  im  Einzelnen  ist  ein  nur  misslicher  Schluss  auf  Gleich- 
zeitigkeit; sondern  weil  die  attische  Kunst  in  der  unmittelbar  folgenden  Zeit,  aus 
der  uns  die  ersten  Einzelnamen  attischer  Künstler  überliefert  werden,  einen  Grad 
der  Entwickelung  zeigt,  als  deren  nothwendige  Vorstufe  in  dieser  Zeit  der  in  den 
Dadalidengcschlechtern  geübten  Kunst  eben  die  in  Bede  stehenden  Werke  erscheinen. 
Von  den  altischen  Sculpturwerken  sehr  alten  Stils,  welche  auf  diese  Zeit  bezogen 
worden  sind  oder  bezogen  werden  können,  heben  wir  nur  ein  paar  der  bedeutend- 
sten hervor,  da  es  natürlich  hier  durchaus  nicht  auf  eine  möglichst  lange  Liste  von 
Werken  ankommen  kann,  deren  Zeitalter  obendrein  unverbürgt  und  jedenfalls  zwei- 
felhaft ist,  sondern  nur  auf  eine  möglichst  charakteristische  Auswahl.  Als  Vertreterin 
der  statuarischen  Sculplur  wählen  wir  eine  sitzende  Athene  von  parischen)  Marmor 
in  Lebensgrösse,  welche  am  Nordabhang  der  Akropolis  unter  der  Aglaurosgrotte 
gefunden  wurde,  und  von  der  wir  eine,  wenngleich  besonders  für  das  Stilistische  nur 
ungenügende  Abbildung2*)  hiernächst  (Fig.  8.)  mittheilen.  Der  Kopf  und  die  Arme  vom 
Ellenbogen  an  sind  abgebrochen ,  die  Oberfläche  ist  angegriffen ,  im  Übrigen  die  Erhal- 
tung gut.  Die  Göttin  sitzt  eben  so  ruhig  wie  der  Apollon  von  Tenea  ruhig  steht, 
mit  nahe  aneinander  gestellten  Beinen,  das  linke  etwas  vorgerückt;  der  Oberkörper 
ist  in  natürlicher  Haltung  aufgerichtet,  die  Unterarme  werden  auf  den  sammt 
ihnen  abgebrochenen  Stuhllehnen  nihig  aufgelegen,  nicht  etwa  Attribute  gehalten 
haben.  Bekleidet  ist  die  Göttin  mit  einem  langen  bis  auf  die  Füsse  reichenden  Ge- 
wände mit  geknöpften  Ärmeln,  in  dessen  Darstellung  durch  linde  Falten  an  Leib 
und  Schoos*  die  Nachahmung  des  feinen  Wollenstoffs  angestrebt  isL  Das  Gewand  ist 
von  beiden  Seiten  nach  vorn  zusammengenommen,  so  dass  sich  in  der  Milte  der 
glatte  Streifen  bildet,  der  bei  mehren  Alhenebildern  des  allen  Stils,  so  bei  dein  der 
Äginetengruppe  und  dem  hieratischen  des  dresdner  Museums  (unten  Fig.  13  und  27) 
wiederkehrt  und  mit  Unrecht  für  ägyptisch  gilt  (s.  oben  S.  27).  Die  Ägis  hangt 
kragenartig  um  die  Schultern  und  tief  über  die  Bnist  herab;  auf  ihrer  Mitte  sehn  wir 
ein  ziemlich  kreisrundes  Schild ,  auf  dein  wahrscheinlich  das  Medusenhaupl  geniall  war, 
wahrend  der  Band  in  kleinen  Bogen  gebrochen  ist,  an  deren  durchbohrten  Zwickeln 


- 


Digitized  by  Google 


die  k.hh  vi.tkxrn  srn.rTiUKS 


97 


entweder  Troddeln  oder  noch  wahrschein- 
licher kleine  Schlangen  von  Bronze  be- 
festigt waren.  Dicke  Zöpfe  fallen  Ober 
Nacken  und  Schultern  herab,  kleinere 
Paitien  des  Haares  liegen  auf  der  Brust. 
Der  Stil  dieser  Statue  ist  von  fohlbarer 
Echtheit  des  Altertümlichen ;  gegen  den- 
jenigen der  Pallas  von  Agina  steht  er 
an  Sorgfalt  und  Scharfe  zurück,  wahrend 
er  vorzüglicher  erscheint  als  der  der  seli- 
nunlischen  Metopen.  Eine  gewisse  Warme 
und  Fülle  im  Ausdruck  des  Lebens  wird 
hervorgehoben,  und  die  im  Ganzen  sin- 
nige, Messende  Behandlung  des  Gewan- 
des können  wir  selbst  in  der  Zeichnung 
erkennen.  Höher  hinauf  als  die  ägine- 
tischen  Giebelgruppen  wird  diese  Statue 
allgemein  angesetzt,  und  da,  wie  wir  sehn 
werden,  die  Ägineten  der  Mitte  der  60er 
Olympiaden  angehören,  so  werden  wir 
m nwei in  Ii  m'Iii  irren,  \u>nn  wir  oioso 
Statue  ein  starkes  Menschenalter  weiter 
hinauf,  also  aus  dem  Ende  der  50er  Oll., 
d.  h.  in  runder  Summe  aus  dem  Jahre 
550  v.  Chr.  datiren. 

Von  alterthümlichen  Reliefen  stellen 
wir  neben  diese  Statue  eine  Grabstele  von 
pentelischen  Marmor,  welche  1832  bei  Belanideza 
wurde**).  Sie  ist,  ein  schmaler  hoher  Pfeiler  von 
Metern)  unserer  Zeichnung  beigefügt  sind,  das  Grabmal  eines  Aristion,  wie  uns  eine 
Inschrift  an  der  Basis  lehrt,  wahrend  eine  zweite  Inschrift  in  einem  Bande  unmit- 
telbar unter  den  Füssen  der  Rcliefflgnr  die  Angabe  des  Künstlers ,  nämlich  die  Worte 
„Werk  des  Aristokles"  enthalt  Diese  Inschriften  haben  die  Daürung  des  interessan- 
ten Werkes  nicht  wenig  verwickelt,  und  zwar  sowohl  durch  die  Buchstabeuforraen, 
welche  man  einer  spateren  Zeit  zuschrieb  als  die  ist,  welche  wir  für  das  Relief 
annehmen,  wie  auch  durch  den  Umstand,  dass  man  in  dem  Namen  des  Künstlers 
einen  Aristokles  wiederzufinden  meinte,  der  nach  einer  allerdings  wahrscheinlichen 
Rechnung  gegen  das  Ende  der  70er  Olympiaden  fällt30).  In  diese  Zeit  also  glaubte 
man  auch  das  Relief  versetzen  zu  müssen  und  mit  demselben  eine  andere  Inschrift 
mit  dem  Künstlernamen  Aristokles,  welche  (bustrophedon  geschrieben,  s.  Brunn, 
Künstlergeschichte  I.  S.  106)  die  Merkmale  des  höchsten  Alterthums  an  sich  tragt. 
Aber  diese  Combination  ist  durchaus  unhaltbar  und  unmöglich,  weil  sie  unser  Werk, 
und  zwar  als  dasjenige  nicht  etwa  eines  Steinmetzen,  sondern  eines  namhaften  Künst- 
lers, in  eine  Zeit  rücken  würde,  aus  welcher  die  Sculpturen  an  den  Bauten  des  Kiinon, 
die  Metopen  und  der  Fries  des  s.  g.  Theseion  stammen ,  Sculpturen ,  welche  an  Schüti- 
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hcit  und  Freiheit  hinter  «lern  Vollendetsten  kaum  merk- 
bar zurürkstehn.  Der  Zeit  nach  allein  wMre  es  möglich, 
dass  der  Vei-fertiger  unseres  Reliefs  der  Grossvater 
jenes  Aristokles  aus  dem  Ende  der  70er  Oll.  wäre, 
dessen  Enkel  denselben  Namen  führte,  wie  ein  sol- 
ches Wiederkehren  des  Namens  des  Grossvalers  heim 
Enkel  gewöhnlich  war,  allein  wahrscheinlich  ist  unter 
ihnen  keinerlei  Zusammenhang;  in  die  Zeit  aber  die- 
ses Gross vaters  des  bezeichneten  Aristokles,  also  etwa 
an  das  Ende  der  50er  Olympiaden,  in  die  Zeit  der 
eben  betrachteten  Athenestatue  allein  passt  unser  Re- 
lief, uud  in  dieselbe  auch  die  sehr  alterthümlichc  In- 
schrift, in  der  derselbe  Künstlername  wiederkehrt. 

Wenn  wir  «dien  auf  die  Unmöglichkeit  hinge- 
wiesen haben,  unser  Grabrelief,  welches  einen  atti- 
schen Schwergerdsteten  in  ruhiger  Paradestellung 
darstellt,  in  die  Zeit  der  kimonischen  Verwaltung  zu 
versetzen ,  dasselbe  mit  den  Sculpturen  an  den  Bauten 
des  Kimou  zu  vergleichen,  so  möchten  wir  dadurch 
unsere  Leser  nicht  gegen  die  Erkenntnis*  der  eigen- 
thtlmliehen  Vorzöge  dieser  im  reinsten  alten  Stile 
gehaltenen  Arbeil  voreingenommen  haben.  Diese  Vor- 
zöge- beslehn  sowohl  in  der  Compositum  wie  in  der 
Ausfuhrung.  Die  Composition  anlangend,  ist  die  Hal- 
tung fest  ohne  Steilheit,  durchaus  wie  freiwillig  und 
absichtlich  gewählt,  die  Figur  ist  auf's  beste  und  unter 
einer  siunigen  Abwägung  der  Massen  des  Körpers  in 
den  Rahmen  hineingestellt  („hineinökonoinisirt"  wie 
Möller  sagt),  den  sie,  grade  wie  die  Reliefe  von  Se- 
linunt  vollständig  erfüllt,  ohne  von  demselheu  bedingt 
zu  erscheinen.  Schon  dadurch,  durch  dieses  Ehren- 
feste, klüftig  Feierliche  und  Parademassige  in  der 
Haltung  des  tapfern  alten  Mannen  der  altischen  Zopf- 
zeit erweckt  das  Werk  unser  Wohlgefallen;  dieses 
Wohlgefallen  kann  nur  zunehmen,  wenn  wir  die  ge- 
wissenhafte Wahrung  des  Reliefstils  in  der  kräftigen, 
aber  immer  dem  Ganzen  untergeordneten  Behandlung  des  Details  und  der  Flüche 
innerhalb  des  strengen  und  doch  zarten  Umrisses  wahrnehmen.  Dieser  Umriss  selbst 
ist  allerdings  nicht  ohne  Fehler;  der  Oberschenkel  ist  in  zu  gewaltiger  Breite 
legt,  und  seine  Linien  verlaufen  ohne  Absatz  in  die  des  Leibes,  die  Arme  sii 
wenig  zu  kurz,  die  Fösse  stehn  in  der  charakteristischen ,  schon  mehrmals  bemerkten 
Weise ,  obgleich  vor  einander  gestellt ,  beide  mit  der  ganzen  SohlenÜÄche  auf  dem  Boden, 
verzeichnet  ist  auch  die  rechte  herabhangende  Hand ,  endlich  ist  in  dem ,  ohne  sonder- 
lichen Ausdruck,  sogar  mit  einer  Spur  des  süssliehen  Lacheins  des  Apollon  von 
Tenea  gearbeiteten  Gesichte  das  Auge  wie  bei  den  alleren  Vasenbildern  und  Münzen  bei 
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Protilansicht  des  Kopfes  fast  wie  eu  face  gebildet  Aber  diese  Verzeichnungen  haben 
bei  Weitem  nicht  das  Störende  wie  die  der  selinuntischen  Metopen,  und  heben  den 
guten  Gesammteindruck  der  in  kräftigen  Proportionen  (nur  6  Kopflängen  im  Körper) 
entworfenen  Figur  nicht  auf.  Die  Behandlung  der  Flächen  innerhalb  des  Umrisses 
ist  nicht  völlig  gleichmäßig;  am  nnturwahrslen  und  detailhrlesten  ist,  wie  am  Apollon 
von  Tenea,  die  Musculatur  an  den  Beinen,  wo  besonders  die  Knie  und  Enkel  mit 
grossem  Fleiss  gearbeitet  sind,  aber  auch  der  Oberschenkel  ist  mit  Verstand  ausge- 
bildet, und  die  Musculatur  des  Unterschenkels  selbst  durch  die  Beinschienen  hindurch 
sorgfältig  angegeben.  Am  allerfeinsten  durchgebildet  sind  auch  hier  die  Füsse,  an  denen 
die  Zehen  auffallend ,  fast  tingerartig  lang  und  dünn  gehalten  sind ;  geringer  erscheint 
die  Flächenbehandlung  der  Arme,  bei  denen  die  feineren  Modellirungen  am  Hand- 
gelenk ganz  fehlen,  während  der  Hals  bis  zu  dem  Grade  richtig  ausgearbeitet  ist, 
um  den  Eindruck  der  Kraft  zu  machen ;  das  Haar  hangt  in  kürzeren  Locken  über  der 
Stirn,  in  längeren,  regelmässig  gewundeneu  in  den  Nacken;  der  Bart  ist  keilförmig. 
Die  übrigen  Körpertheile  sind  durch  die  Rüstung  verhüllt,  welche  noch  nicht,  wie  in 
späteren  Werken,  als  gleichsam  durchscheinend  gehalten,  sondern  iu  vollem  Realis- 
mus als  ein  festes  Metaliklcid  gearbeitet  ist.  Diese  Rüstung  besteht  über  einem  feiu- 
gefältelten  Panzerhemd  aus  dem  Harnisch,  der  durch  mit  Löwenköpfen  verzierte 
Achselklappen  über  den  Schultern  gehalten,  bis  zum  Gürtel  herabreicht,  von  dem 
abwärts  er  sich  in  einer  doppelleu  Lage  erzbeschlagener  Lederlappen  furtsetzt,  welche 
ak  beweglich,  obwohl  schützend,  doch  keine  Bewegung  und  Beugung  hemmen.  Dazu 
kommen  Beinschienen,  ein  enganliegender  Hehn  und  die  gewaltige  Lanze. 

Ein  eigenes,  nicht  geringes  Interesse  nehmen  die  reichlichen  Farbspureu  dieses 
Reliefs  in  Anspruch,  durch  welche  leider  bisher  dessen  Abformung  verhindert  wurde, 
obwohl  diese  durch  Auflegung  von  Goldschlägerhäutrhen  oder  Stanniol  durchaus 
gefahrlos  gemacht  werden  könnte.  Der  Grund  des  Reliefs  zeigt  Roth;  die  nackten 
Theile  bis  auf  Lippen  und  Augen  waren  ungefärbt,  die  Haare  lassen  Spuren  von 
dunkler  Färbung  erkenneu,  Hehn  und  Panzer  Maren  erzfarben  oder  blau,  die  Verzie- 
rungen auf  dem  letzteren  sind  roth  und  weiss,  das  Panzerhemd  roth  umsäumt  Eine 
schöne  Abbüdung  der  obern  Hälfte  der  Figur  mit  den  Farben  ist  in  des  Grafen  de  La- 
borde  leider  unvollendet  gebliebenen  Werke  über  den  Parthenon,  eine  kleinere  voll- 
ständige in  Falkener  s  Museum  of  classical  antiquities  I.  zu  S.  252. 

Diese  näher  betrachteten  Sculptnrwerke  mögen  als  Repräsentanten  der  Kunst- 
entwickelung von  den  40er  bis  zu  den  ersten  60er  Oll.  (etwa  620 — 530)  gelten ;  und 
als  die  hervorragendsten  den  Massstab  zur  Beurteilung  sonstiger  alter  Mannorwerke 
bilden,  die  wir  hier  nicht  im  Einzelnen  betrachten  können,  so  wenig  wie  eine  nicht 
ganz  unansehnliche  Reihe  kleiner  Bronzestatuctlen ,  die  allerdings  zum  Theil  alter- 
tümlich genug  aussehn,  für  die  aber,  da  sie  nicht  Werke  namhafter  Meister,  son- 
dern untergeordneter  Arbeiter  und  Handwerker  waren,  die  Zuweisung  an  diese  oder 
die  zunächst  folgende  Zeit  noch  ungleich  misshcher  erscheint,  als  bei  den  betrach- 
teten grösseren  Werken.  Denn  dass  man  diese  kleinen  Figuren  nicht  allein 
nach  dem  Besser  und  Schlechter  chronologisch  ordnen  dürfe,  wird  jeder  Einsich- 
tige begreifen.  Wir  behalten  es  uns  demnach  vor,  die  bekanntesten  derselben  am 
Schlüsse  des  nächsten  von  den  Denkmälern  handelnden  Capitcls,  zu  besprechen, 
woselbst  wir  auch  die  nachgeahmt  altertiiümlicheii  Arbeiten  anhängen  werden,  weiche 
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auf  zwei  Zeitabschnitte  zu  verlheilcn  bare  Willkur  sein  wurde.  Vergegenwärtigen 
wir  uns  deshalb  in  einem  kurzen  Schlussworte  dieses  Gapitels  die  Ilaupipunkte  und 
Resultate  der  bisherigen  Betrachtungen  fll>er  die  Kunst  im  Zeitalter  der  Erfindungen 
und  Anfänge,  so  haben  wir  zuerst  nochmals  auf  die  vorzüglichsten  Locale  der 
kunsUlbung  hinzuweisen.  Unter  diesen  treten  die  Inseln  besonders  bedeutend  her- 
vor, Kreta  mit  Dipoinos  und  Skyllis,  den  ersten  weithin  berühmten  Martnorhild- 
nern,  Samos  mit  den  Erfindern  des  Erzgusses  Rhoikos  und  Theodoras,  Chios  mit 
dem  Erfinder  der  Eisenlöthung  und  der  berühmten  Familie  der  Mannorbildner  Melas, 
Mikkiades,  Archermos,  Bupalos  und  Athenis,  Naxos  mit  dem  Erfinder  des  Marmor- 
sägens Byzes  oder  Euergos,  entlhch  Ägina  mit  dem  vielgenannten  Smilis.  Von  den 
Inseln,  namentlich  von  Kreta,  sahen  wir  die  Kunst  sich  nach  der  Pcloponnes  hin- 
überzieht!, wo  in  Korinth  eine  uralte  Kuustthäligkeit  glänzt,  die  Kypseliden  die  Kunst 
[brdern,  und  wo  in  der  erneuten  Thonbildncrei  des  Butades  die  Vorstufe  des  Erz- 
gusses geschaffen  wird,  wo  ferner  Sikyon,  als  Dipoinos  und  Skyllis  hinkamen,  schon 
lange  einen  lebhaften  Betrieh  der  Erzbildnerei  hatte,  wahrend  auch  in  Argos  in  der 
folgenden  Zeit  Künstler  genannt  werden,  die  sich  rühineu  die  Kunst  zu  üben,  wie 
sie  dieselbe  von  den  Vätern  lernten.  In  die  I'eloponnes  fiUlt  der  Schwerpunkt  der 
Tlialigkeil  der  kretischen  Meisler,  die  Sikyon,  Ambrakia,  KJconä  mit  ihren  Werkeu 
erfüllen  und  in  Sparta  die  erste  Künstlerschule  gründen.  Daneben  muss  Kleinasien 
genannt  werden,  indem  Bathykles'  Buhm  auf  eine  dort  blühende  Kunst  hinweist, 
wahrend  Unteritaben  durch  KIcarcbos  von  Rhegion  und  Sicilien  durch  die  selinun- 
tischen  Werke  in  den  Kreis  der  Kunst  eintreten.  Athen  dagegen  wird  noch  gar 
nicht  genannt;  daselbst  wirken  nur  die  alten  Dädalidengeschlechter ,  von  deren  Tüch- 
tigkeit wir  uns,  auch  ohne  dass  die  Geschichte  ihre  Namen  verzeichnet  hat,  aus  den 
betrachteten  Werken  eine  nicht  geringe  Vorstellung  gebildet  haben. 

Fassen  wir  demnächst  die  verwendeten  Materialien  und  die  Technik  ins 
Auge,  so  Anden  wir  alle  .Materialien  in  Gebrauch,  welche  auch  die  spatere  Kunst 
verwendet,  ebenso  sind  alle  Arten  der  Technik  vorhanden,  die  nur,  freilich  zum 
Theil  wesentlich ,  zu  verbessern  der  folgenden  Zeit  übrig  blieb.  Es  wurde  in  Marmor 
gehauen ,  Erz  gegossen  und  getrieben ,  Gold  und  Elfenbein  zu  Statuen  verbunden,  man 
schuf  Rundbilder  und  Beliefe,  selbständige  Werke  und  solche,  die  sieb  einem  archi- 
tektonischen Ganzen  einfügten.  Bemerkenswerth  ist  das  frühe  Unternehmen  der  Aus- 
rührung umfang-  und  figurenreichcr  Werke,  wie  die  Lade  des  Kypselos  und  der  Thron 
in  Amykla,  daneben  der  Beginn  der  statuarischen  Gmppencomposition  in  der  Schule 
des  Dipoinos  und  Skyllis  und  der  Giehelgruppen,  welche  durch  Bupalos  und  Athenis 
eine  erste  Stufe  der  Vollendung  erreichen.  Aus  den  erhaltenen  Werken  lernen  wir 
eine  bei  aller  Beschränktheit  durchaus  tüchtige  und  solide ,  auf  freier  Naturanscbauung 
beruhende,  ihrer  äusseriiehen  Mittel  völlig  gewiss«;  Technik  kennen,  wahrend  wir  die 
Verschiedenheit  des  Stils  in  den  Arbeiten  der  verschiedenen  Orte  fühlbar  genug  her- 
vortreten sahen,  um  unsere  Aufmerksamkeit  für  die  Folge  auf  diese  immer  bedeu- 
tender hervortretenden  Differenzen  zu  richten. 

Als  Gegenstände  der  Darstellung  _ finden  wir,  wo  immer  sie  uns  genannt 
werden  oder  erhalten  sind,  so  überwiegend  religiöse  und  Uberhaupt  mythologische 
Stoffe ,  dass  die  aussermythischen  nur  einzelne  Ausnahmen  bilden.  Statuarisch  ausge- 
führt werden  nur  Götter  und  vergötterte  Heroen,  in  Belief  alle  durch  die  Poesie 
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popularisirte  Kreise  des  Mythus.  Und  zwar  bildet  ausser  einzelnen  localen  Sagen  da« 
E|ws  die  Hauptlinterlage  der  bildenden  Kunst  AJs  die  ausnahmsweise  nicht  mytho- 
logisclien  Gegenstände  erscheinen  einige  Porträts,  so  die  zweifelhafte  Statin*  des  Theo- 
doras, so  eine  andere  eines  zweiten,  sonst  wenig  bekannten  Künstlers  Cheirisophos,  so 
endlich  Bathykles  mit  seinen  Genossen  am  amykläischen  Throne.  Wichtiger  als  diese 
Künsllerbilder  sind  die  Statuen  olympischer  Sieger,  weil  an  ihnen  in  der  Folgezeit  die 
Kunst  eine  grosse  Entwickelung  durchmachen  sollte.  Da  wir  die  Zeit,  von  der  wir 
reden  als  diejenige  der  Erfindungen  und  Anfänge  bezeichnet  haben,  so  ist  es  nicht 
uninteressant  zu  sehn ,  dass  auch  die  Anfänge  der  Darstellung  der  olympischen  Sieger 
in  dieselbe  feilen.  Siegerstatuen  kamen  nach  Pausanias  (6 ,  1 8 ,  5)  gegen  die  60.  Olym- 
piade (540  v.  Chr.)  in  allgemeinen  Gebrauch,  müssen  folglich  schon  früher 
einzeln  in  nicht  zu  kleiner  Zahl  vorhanden  gewesen  sein,  so  dass  wir  die  drei,  welche 
wir  aus  unserer  Zeit  namentlich  kennen,  diejenige  des  Praxidamas  von  Ägina  aus 
Cypressenholz  (OL  58),  diejenige  des  Rhexibios  von  Opus  aus  Feigenholz  (Ol.  61) 
und  diejenige  des  Arrhachion  von  Phigalia  (Ol.  53)  aus  Stein,  nur  für  die  zufällig 
allein  überlieferten  hallen  können.  Mehr  als  das  Aufnehmen  dieses  wichtigen  Zweiges 
der  Kunstdarstellungen  soll  übrigens  dieser  alteren  Zeit  nicht  zugesprochen  werden, 
die  Hauptentwickelung  desselben  gehört  den  nächsten  Menschenaltern,  die  sich  auch 
hierin  als  das  Zeitalter  der  Ausbreitung  und  Ausbildung  bekunden. 

Als  Gesammtcharakterder  Kunst  in  dem  Zeitalter  der  Anfänge  können  wir 
das  eifrige  und  glückliche  Streben  nach  Erhebung  der  Kunst  aus  dem  Handwerk 
hinstellen,  verbunden  mit  grosser  Rührigkeit  und  einer  dem  Individuum  Raum  schaf- 
fenden Freiheit  und  Kühnheit,  welche  die  Bande  des  Hergebrachten  durchbricht  und 
neue  Dahnen  aufsucht.  In  dieser  Freiheit  und  Kühnheit,  in  diesem  Hervortreten  des 
Individuums  aus  der  Zunft  und  ihren  Regeln  hegt  aber  eben  das,  was  die  Kunst  prin- 
cipieil  und  fundamental  vom  Handwerk  unterscheidet. 


VIERTES  CAPITEI, 

Me  lelt  der  Aubreitaag  and  A.Hbild.n:  der  KmsI.    •!.  •§-»•. 


Die  bisher  betrachtete  Zeit  haben  wir  als  die  der  Erfindungen  und  Anfänge 
bezeichnet,  und  diese  Bezeichnung  hoffentlich  vor  unsern  Lesern  gen«chtferligt ,  die 
jetzt  zu  besprechende  Zeit  nennen  wir  diejenige  der  Ausbreitung  und  Ausbildung  der 
Kunst,  und  hoffen,  dass  es  unserer  folgenden  Darstellung  gelingen  wird,  auch  diesen 
Namen  zu  rechtfertigen.  So  wie  wir  als  Gesammtcharakler  der  Kunst  in  den  40er 
bis  60er  Oll.  die  Erhebung  aus  dem  Handwerk  aufgestellt  haben,  so  haben  wir  im 
Gegensätze  hiezu  den  Gesammtcharakler  der  60er  und  70er  Olympiaden  dahin  zu 
bezeichnen,  dass  die  allseitig  ausgebreitete  und  erstarkte  Kunst  zu  so  liewusster  und 
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freier  Slileigenlhümlichkeit  gelangt,  dass  zurrst  bei  den  Rituellem  dieser  Periode  in 
den  Berichten  der  Alten  von  einem  persönlichen  Stil  der  einzelnen  Künstler  die  Rede 
ist.  Dieser  Umstand  macht  nun  eine  Trennung  der  beiden  Zeiträume  von  einander 
allerdings  innerhalb  der  Gesamtntpcrindc  der  alten  Kunst  nothwendig,  und  diese  Tren- 
nung wird  auch  äusserlich  dadurch  bezeichnet,  dass,  obwohl  rein  chronologisch  gefasst, 
der  Anfang  des  neueren  Zeitraums  sich  nicht  an  das  Ende  des  Alteren  anschliesst, 
winden»  vielmehr  die  Ausläufer  der  alteren  Zeit,  z.  B.  in  der  Schule  des  Dipoinos  und 
Skyllis  ziemlich  beträchtlich  in  die  neuere  Zeit  hineinragen,  dennoch  zwischen  den 
beiden  Zeiträumen  keine  Verbindung,  kein  sichtbarer  Zusammenhang  stattfindet,  son- 
dern dass  wir  um  die  Zeit  der  60.  Olympiade  vielfache  neue  Anfänge  bemerken ,  von 
denen  aus  die  Kunst  sich  bis  zur  Zeit  der  Vollendung  fortarbeitet  Einflüsse  und  Ein- 
wirkungen der  alteren  auf  die  neuere  Zeit  sind  dadurch  natürlich  nicht  ausgeschlos- 
sen, so  wenig  wie  in  irgend  einer  Beziehung  eine  altere  Periode  aufhören  kann  die 
(^tatsächliche  Grundlage  einer  jüngeren  zu  sein,  wenngleich  die  jüngere  die  Leistun- 
gen und  Resultate  der  vorangegangenen  Zeit  nicht  direct  aufnimmt  und  fortbildet. 
So  viel  von  dem  Anfang  dieses  neuen  Zeitraums;  sein  Ende  wird  durch  die  neue 
Zeit  bezeichnet,  welche  für  Griechenland  mit  den  Siegen  ültcr  die  Perser  begann, 
die  Zeit  der  höchsten  Vollendung,  in  welche  die  Kunst,  von  der  wir  jetzt  reden, 
allerdings  fast  el>cn  so  hineinragt,  wie  die  altere  Kunst  in  diese,  welche  aber  troU- 
dein  ebenfalls  neue  Anfänge  hat  und  neue  Wege  betritt,  die  im  Ganzen  und  Grossen 
der  alten  Kunst  verschlossen  blieben.  Die  Meister,  mit  denen  wir  es  jetzt  zu  thun 
halten,  wirkten  noch,  meistens  als  hochbetagte  Manner,  als  der  grosse  Sohn  und 
Vertreter  der  neuen  Zeit,  Phidias,  als  Mann  in  der  Blüthc  der  Jahre  schon  den 
ewigen  Grenzstein  der  allen  und  neuen  Zeit  aufgerichtet  hatte ;  sie  lebten  und  wirkten 
noch  ungefähr  wie  jene  Marathonkampfer,  die  glorreichen  Vertreter  Alt-Athens,  an  dereu 
Hoplitenphalanx  sich  die  erste  grosse  Woge  der  Barbarenfluth  gebrochen  hatte,  lebten 
und  wirkten,  als  10  Jahre  spater  in  der  Seeschlacht  von  Salamis  Neu-Athen  ander 
Spitze  des  siegreichen  Griechenlands  jene  Barharcnflu Ilten  für  alle  Zeiten  zurückwarf 
und  zerstreute.  Wir  kommen  heim  Beginn  der  folgenden  Periode  auf  den  in  diesen 
10  Jahren  in  der  Politik  wie  in  der  Kunst  innerlich  vollzogenen  Umschwung  zurück, 
und  wollen  hier  nur  noch  zum  besseren  Verstandniss  der  im  Folgenden  zu  behan- 
delnden Entwicklung  der  Kunst  ganz  flüchtig  an  die  gleichzeitige  Enlwickelung  in 
Politik  und  Lif  lernt  ur  erinnern. 

Im  Anfang  der  Periode  finden  wir  in  Griechenland  noch  die  altere  Tyrannis 
blühend,  Polykrates  auf  Samos  (bis  Ol.  64,  2,  522  v.  Chr.)  die  Peisistratiden  in 
Athen  (bis  Ol.  67,  2,  510)  die  Gewaltherrscher  der  sieilischen  Städte,  Akragas, 
Himera,  Gela,  Syrakus  als  Förderer  der  Pracht  und  Kunst.  Dennoch  sind  das  mei- 
stens nur  die  Auslaufer  der  früheren  Zeit,  wahrend  in  der  neuen  mancherlei  politische 
Umwälzungen  im  aristokratischen  und  republicanischen  Sinne  gleichzeitig  au  Dreien 
mit  der  wachsenden  politischen  Machtstellung  und  Bedeutsamkeil  der  grösseren  Staaten, 
mit  grossartig  erweitertem  Handelsverkehr  und  der  Blüthe  der  kleinasiatischen  und 
der  Inselstadte,  sowie  Korintbs,  Kerkyras  und  Äginas,  denen  durch  die  Vertreibung 
der  Peisistratiden,  von  der  Herodot  (5,  87)  den  Aufschwung  datirt,  Athen  zur  Seite 
tritt.  In  der  Lilteratur  war  dies  die  Zeit  der  ausgebildeten  Lyrik  des  aolischen  und 
dorischen  Stammes,  welche  das  an  Altersschwache  verstorbene  Epos  verdrängt  hatte, 
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zugleich  die  Zeit  der  Anfänge  der  Tragödie,  die  unter  Thespis  Führung  Ol.  61, 
536—532  zuerst  auftritt.  Bald  darauf  (Ul.  63,  3,  525)  wurde  Äschylos  gehören, 
nächst  ihm  Pindar  (Ol.  65,  3,  517),  neben  welchen  der  altere  (Ol.  56,  1,  556 
geborene)  Simon ides  wirkt,  so  dass  diejenigen  in  dieser  Zeit  zu  reifen  Mannern  wur- 
den, in  deren  Werken  sich  die  kommende  grosse  Zeit  spiegeln  sollte.  Mittlerweile 
heganu  von  Osten  her  das  Ungewitler  des  persischen  Krieges  aufzuziehn ;  der  Ol.  70, 
I,  500  v.  Chr.  erfolgte  Aufstand  der  ionischen  Städte  gegen  die  Perser  wird  Ol.  72, 
1,  492  niedergeworfen,  und  gleichzeitig  beginnen  die  Rüstungen  gegen  Hellas.  Im 
Jahre  491  fordert  Dareios  trotz  der  unglücklichen  Anfänge  seiner  Unternehmungen 
von  den  griechischen  Staaten  die  Unterwerfung  durch  Übersendung  von  Erde  und 
Wasser;  die  Inselstaaten  folgen  dem  Gebote,  unter  ihnen  Ägina,  dessen  Macht  in 
einem  in  demselben  Jahre  gegen  Athen  gerührten  Kriege  in  der  besten  Blüthe  geknickt 
wird.  Die  weiteren  Daten  sind  allbekannt;  490  endet  der  erste  Zug  der  Perser  in 
der  Schlacht  bei  Marathon,  4S0  und  479  wird  die  Kraft  der  Barbaren  bei  Salamis 
und  Plataa  gebrochen.  Perikles'  Verwaltungsantritl  Ol.  79,  4  (460)  bringt  in  der 
Politik,  Sophokles'  erster  Sieg  Ol.  77,  4  (468)  in  der  Lilteratur,  und  Phidias  Herr- 
schaft Uber  die  bildende  Kunst  Athens  etwa  gegen  Ol.  SO  (459)  in  dieser  die  neue 
Periode  zu  unbestrittener  Geltung. 

Die  Darstellung  der  Plastik  dieser  Zeit  müssen  wir  in  zwei  Abtheilungen  zer- 
legen, deren  erstere  die  Künsllergeschichte,  und  deren  zweite  die  Betrachtung  der 
erhaltenen  Monumente  umfasst,  und  zwar  deshalb,  weil  sowohl  die  Künsllergeschichte 
reich  an  Namen  und  an  bedeutungsvollen  Tbatsachen ,  wie  auch  der  erhaltenen  Denk- 
mäler eine  grosse  Zahl  ist,  ohne  dass  sie  jedoch  in  den  überwiegend  meisten  Fallen  auf 
bestimmte  Künstler  zurückgeführt  werden  können.  Wir  beginnen  mit  der  Künstler- 
geschichle,  Tür  welche  wir  die  Lorale  der  Kuustübuug,  innerhalb  deren  sich  die 
Schulen  gestalten,  zum  Leitfaden  nehmen.  Natürlich  blicken  wir  zuerst  nach  den- 
jenigen Orten,  wo  wir  bereits  in  der  vorhergegangenen  Zeit  die  Kunst  in  Blüthe 
oder  in  Betrieb  fanden.  In  vielen  derselben  aber  scheint  auf  die  hohe  Kitith  eine 
tiefe  Ebbe  gefolgt  zu  sein;  so  liegt  aus  den  griechischen  Staaten  der  kleinasiatischen 
Küste  keine  Nachricht  über  irgend  einen  bedeutenden  Künstler  vor;  von  den  Inseln 
treten  allerdings  einzelne  Künstlernamen  hervor,  so  von  Kreta,  Samos,  Paros,  Tha- 
sos,  jedoch  ist  unter  ihnen  keiuer,  der  in  der  BUdkunst  zu  besonderem  Ruhm 
gelangt  wäre  oder  an  den  sich  Nachrichten  Uber  bedeutende  Erweiterungen  der  Kunst 
knüpften.  Auch  Unteritalien  bietet  ausser  dem  weiter  unten  besonders  zu  besprechenden 
Pylhagoras  von  Rhegion  nur  einen  Künstlernamen,  den  wir  wie  diejenigen  von  den 
Inseln  übergehen,  weil  sie  für  unsere  Zwecke  ohne  Wichtigkeit  sind31).  Constanter 
scheint  sich  die  Kunst  in  Hellas  und  in  der  Peloponnes  erhallen  und  in  diese  Zeit  fort- 
gepflanzt zu  haben,  obwohl  auch  hier  nicht  grade  die  im  vorigen  Zeilraum  voran- 
stehenden Orte  in  erster  Reihe  wieder  erscheinen.  Begiunen  wir  mit  der  Peloponnes. 

I .  A  r  g  o  s. 

Ausser  der  vorübergehenden  Thatigkeit  des  Dipoinos  und  Skyllis  in  oder  für 
Argos  bezeugen  uns  die  leiden  argirischen  Künstler  dieser  Periode,  Chrysothemis 
und  Eutelidas,  welche  die  Kunst  übten,  „wie  sie  dieselbe  von  den  Vätern  gelernt 
hallen44,   das  frühere  Vorhandensein  einer  einheimischen  Kunst.    Dieselbe  wird  in 
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unserem  Zeiträume  von  einer  nicht  eben  sehr  grossen,  aber  doch  ansehnlichen  Reihe 
von  Künstlern  vertreten,  von  denen  wir  nur  Aristo  nie*  Ion ,  Glaukos  und  Dionysius 
als  Verfertiger  flgurenreicher  Gruppen,  welche  gegen  die  Zeit  der  Perserkriege  als 
Weihgeschenkc  in  Delphi  und  Olympia  aufgestellt  und  ohne  Zweifel  aus  Erz  gegossen 
waren,  im  Vorübergehn  erwähnen,  um  die  Aufmerksamkeit  unserer  Leser  auf  den- 
jenigen Künstler  zu  lenken,  welcher  schon  als  der  Lehrer  dreier  der  grOsslen  Bild* 
ner  Griechenlands,  des  Myron,  Phidias  und  Polyklcl  unser  Interesse  in  Anspruch 
nimmt:  Ageladas. 

Die  Chronologie  dieses  Künstlers  ist  eine  der  schwierigsten  der  ganzen  Kunst- 
geschichte, jedoch  dürfen  wir  wohl  sagen,  dass  dieselbe  nach  mannigfachen  verfehlten 
oder  nur  zum  Theil  genügenden  Versuchen  ihre  Erledigung  gefunden  hat,  indem  die 
beiden  äusserstcu  Daten  (Ol.  65,  1,  520  und  Ol.  87,  3,  429),  welche  die  Künst- 
lerwirksamkeit des  Ageladas  auf  90  Jahre  ausdehnen ,  ihm  also  eine  Lebensdauer  vou 
wenigstens  110  Jahren  zuweisen,  getilgt  werden,  so  dass  für  die  künstlerische  Thä- 
tigkeit  des  Meistere  noch  60  Jahre  (OL  66,  2,  515  —  Ol.  81,  2,  455)  übrig  blei- 
ben, die  eine  Lebensdauer  von  etwa  80  Jahren  bedingen**).  Eine  solche  hat  aber 
weder  an  sich  etwas  Erstaunliches,  noch  ist  sie  namentlich  in  Griechenland  auffal- 
lend, wo  mehr  als  ein  grosser  Mann,  Pindar,  Äschylos,  Phidias  u.  A.  nicht  aliein 
ein  hohes  Greiseualter  erreichte,  sondern  bis  in  dieses  hohe  Greiscualler  künstlerisch 
thätig  blieb.  Wir  brauchen  also  in  Bezug  auf  Ageladas  nicht  mehr  zu  dem  verzwei- 
felten Mittel  der  Verdoppelung  zu  greifen ,  welches  von  zwei  Seiten  mit  entschiedenem 
Unglück  versucht  ist;  sondern  wir  haben  einen  Künstler  vor  uns,  dessen  Wirksamkeit 
in  der  zweiten  Hälfte  der  60er  und  in  den  70er  Olympiaden  ihren  Schwerpunkt  hat. 

Von  seinen  Werken  kennen  wir  neun,  welche,  soviel  wir  wissen,  ausschliesslich 
in  Erz  gegossen  waren;  darunter  zunächst  von  Götterbildern  zwei  Statuen  des  Zeus, 
einmal  im  männlichen  Alter,  einmal  als  Knaben;  ferner  ebenfalls  zwei  Bilder  des 
Herakles,  der  einmal  als  Fluchabwendcr  (Alexikakos)  dargestellt  war,  und  nach  dem 
Ende  der  grossen  Pest  in  Athen  im  Jahre  429  daselbst  im  Demos  Melite  neu  ge- 
weiht wurde,  woraus  man  irrthümlich  auf  gleichzeitige  Verfertigung  geschlossen  hat; 
der  zweite  Herakles  war  jugendlich,  unbärtig,  wahrscheinlich  ebenfalls  wie  der  zweite 
Zeus  als  Knabe  gebildet.  Als  fünftes  Werk  dieses  Kreises  müssen  wir  eine  Muse  mit  dem 
Barbilon  (eine  Art  Saiteninstrument)  um  so  mehr  hervorheben,  als  Wiokehnann  die- 
selbe in  einer  erhaltenen  Statue,  der  sogenannten  barberinischen ,  jetzt  in  der  Münchner 
Glyptothek  aufgestellten  Muse  wiederzuerkennen  glaubte,  allerdings  vollkommen  irrthüm- 
lich, da  diese  angebliche  Muse  ohne  allen  Zweifel  ein  Apollon  als  Museuführcr  (Musa- 
get)  ist,  der  übrigens  auch  dem  Stil  nach  auf  Ageladas,  oder  überhaupt  die  Zeit  vor 
Phidias  unmöglich  zurückgehen  kann.  Zu  diesen  fünf  Götterbildern  kommen  sodann  zwei 
Statuen  olympischer  Sieger,  sowie  ein  Siegesviergespann  mit  den  Statuen  des  Siegers 
und  seines  Wagenlenkers  auf  demselben,  und  endlich  eine  figurenreiche  Gruppe,  die 
als  Weihgeschenk  der  Taranliner  wegen  eines  Siegs  über  die  Messapier  in  Delphi 
aufgestellt  war,  und  von  der  uns  leider  nur  angegeben  wird,  dass  sie  Krieger  und 
kriegsgefangene  Frauen  darstellte. 

Ober  den  Stil  des  Ageladas  fehlen  uns,  was  sehr  zu  beklagen  ist,  die  direetcu 
Urteile  der  Alten,  so  dass  wir  für  unser  eigenes  auf  das  Wenige  beschränkt  sind, 
was  sich  aus  den  Werken  schliesseu  lässt.    Aus  diesen  ergiebt  sich  bei  Einseiligkeit 
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der  Technik  (Erzgtuw)  «ine  nicht  unbeträchtliche  Mannigfaltigkeit  der  Darstellungen ; 
denn  wir  (Inden  Götterbilder,  Atldetenbilder,  Männer,  Frauen.  Alte  und  Junge,  Ein- 
zelbilder und  Gruppen,  endlich  Thiere.  Ein  sehr  günstige*  Vonirteil  für  die  Ver- 
dienste des  Ageladas  erweckt  der  schon  berührte  Umstand,  das»  drei  so  grosse 
Künstler,  wie  Myron,  Phidias  und  Polyklet  bei  ihm  in  die  Lehre  gingen,  doch  wer- 
den wir  uns  hüten  müssen,  hieraus  zu  Viel  zu  schliessen.  Dass  Ageladas  unter 
seinen  Zeitgenossen  berühmt  gewesen,  dass  er  in  der  Technik  Bedeutendes  leistete, 
folgt  allerdings  daraus,  mehr  aber  auch  mit  Notwendigkeit  nicht,  namentlich  aber 
das  nicht,  dass  Ageladas  mit  hervorragendem  Geiste  begabt  gewesen  sei  und  dessen 
Kräfte  bis  zum  vollendeten  Ebenmass  ausgebildet  habe33);  denn  in  seinen  drei  gros- 
sen Schülern  stellen  sich  die  grössten  Verschiedenheiten  grade  in  der  geistigen  Auf- 
fassung der  Kunst  dar,  und  es  ist  keine  Spur  von  einem  gemeinsamen  Gepräge  ihres 
Kunslcharaktcrs,  welches  auf  die  Schule  des  Ageladas  zurückgeführt  werden  könnte. 

2.  Sikyon. 

Auch  Sikyon  hatte  bereits  im  vorigen  Zeitraum,  als  Dipoinos  und  Skyllis  hin- 
kamen, einen  alten  heimischen  Betrieb  der  Erzbildnerei  (diu  fuit  metallorum  omnium 
oflicina;  Plin.)  über  die  uns  aber  alle  näheren  Daten  fehlen.  In  der  Zeit,  die  wir  jetzt 
behandeln,  weist  Sikyon  zwei  bedeutende  Künstler  auf,  zwei  Brüder,  Kanachos 
und  Aristokles,  von  denen  jener  zu  den  berühmtesten  Meistern  seiner  Zeit  gehört, 
dieser  als  Gründer  einer  Schule  beinerkenswerth  ist,  die  sich  durch  sieben  Genera- 
tionen bis  zur  100.  Olympiade  (380)  fortsetzt. 

Kanachos  Zeitalter14)  ergiebt  sich  zunächst  aus  seiner  Zusammenstellung  mit 
Ageladas  und  mit  Kallon  von  Ägina ,  von  dem  wir  weiter  unten  reden ,  viel  bestimmter 
aber  durch  den  Umstand,  dass  er  das  kolossale  Apollonbild  für  die  ßranehiden  in 
Milet  verfertigt,  und  zwar,  wie  neuerdings  erwiesen  ist,  dasjenige  Tempelbild,  welches 
liei  der  Zerstörung  des  Tempels  OL  71,  3  von  Darcios  geraubt  und  erst  spat  durch 
Seleukos  Nikator  nach  Milet  restituirt  wurde.  Der  Apollon  von  Kanachos  inuss  also 
vor  Ol.  71,  3  (493)  gemacht  worden  sein,  und  wahrscheinlich  doch  einige  Jahre 
vor  dieser  Zeit,  also  gegen  das  Ende  der  60er  Oll.,  vor  500  v.  Chr.,  so  dass  wir 
ein  ziemlich  festes  Datum  für  die  Thätigkcit  dieses  Künstlers  haben.  Freilich  nur 
ein  Datum,  aber  ein  solches,  das  mehr  besagt,  als  man  auf  den  ersten  Blick  glauben 
sollte.  Es  ist  nämlich  augenfällig,  dass  ein  Künstler  zu  hohem  Ruhme  gelangt  sein, 
folglich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  im  reiferen  Alter  stehn  muss,  wenn  derartige 
grosse  Bestellungen  aus  weiter  Ferne  an  ihn  gelangen ,  oder  wenn  er  zur  Anfertigung 
bedeutender  Werke  aus  der  Feme  herbeigerufen  wird.  Wir  können  demnach ,  und  das 
ist  ciu  Grundsatz,  der  für  die  Chronologie  mehr  als  eines  Künstlers  von  Bedeutung  ist, 
den  ich  deswegen  auch  hier  etwas  naher  darzulegen  für  Pflicht  hielt,  mit  ziemlicher 
Sicherheit  annehmen,  dass  derartige  Daten  in  die  spateren  Jahre  eines  Künstlerlebens 
fallen,  so  dass  wir  von  ihnen  weiter  rückwärts  als  vorwärts  zu  rechnen  haben,  um 
die  Ausdehnung  dieses  Lebens  zu  gewinnen.  Wenden  wir  diesen  Grundsatz  aur  Ka- 
nachos an,  so  werden  wir  nicht  zweifeln,  dass  seine  Thätigkcit  mit  ihrem  Schwer- 
punkt in  die  60er  Oll.  fällt,  womit  die  schon  bemerkte  Gleichzeitigkeit  mit  Ageladas, 
wenigstens  ungefähr,  sowie  der  Umstand  bestens  stimmt,  das  Kanachos  in  mehren  seiner 
Werke  und  in  den  Urteilen  der  Alten  als  ein  Künstler  des  strengeren  allen  Stils  erscheint. 
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Von  diesen  Werken  nennen  wir  voran  eine  thronende  Aphrodite  von  Gold  und 
Elfenbein  in  Koriuth  mit  altertümlichen  Attributen,  wie  sie  gegen  die  ueuere  Zeit 
hin  mehr  und  mehr  verschwinden,  nämlich  mit  dem  Polos  (dem  Bilde  der  Himmels- 
scheihe)  auf  dem  Kopfe,  und  mit  .Mohnkopf  und  Apfel  in  den  Händen;  sodann  eine 
hölzerne  Apullunstatue  für  das  Ismeniou  in  Theben;  drittens  den  schon  erwähnten 
milesischen  Koloss  desselben  Gottes  ans  Erz.  Ferner  machte  Kanachos  eine  Muse 
mit  der  Syrinx  (Hirtenflöte),  welche  neben  der  des  Ageladas  und  einer  dritten  von 
kanachos  Bruder  Aristokles  aufgestellt  war,  und  endlich  Knaben  auf  Bennpferdeu 
(ccletizoules  pueri;  Plin.),  über  die  wir  Näheres  nicht  wissen. 

Erhalten  ist  uns  von  diesen  Werken  des  Kanachos  selbst  keines;  von  seiner 
Itcrühmtesleii  Arbeit  aber,  dem  milesischen  ApoIIon,  besitzen  wir  Nachbildungen,  aus 
denen  wir  uns  jedoch ,  was  ich  meine  Leser  wohl  festzuhalten  bitte,  nur  eine  allgemeine 
Vorstellung  über  die  Art  der  Composion,  nicht  zugleich  eine  solche  über  die  Stileigen  - 

thümlichkeiten  des  Meisters  zu  bilden 
vermögen.  Von  diesen  .Nachbildungen 
muss  den  übrigen  voran  eine  mile- 
sische  Münze  genannt  werden  (s.  in 
der  beistehenden  Figur  oben  links), 
weil  sie  die  am  meisten  beglaubigte, 
wenn  auch  die  künstlerisch  unbedeu- 
tendste ist.  Dieser  authentischen  Go- 
pie  zunächst  steht  eine  kleine  Bronze 
im  britischen  Museum  (Fig.  10  rechts», 
bei  der  von  den  Attributen  wenigstens 
eines,  der  auf  der  rechten  Hand  He- 
gende Hirsch  erhalten  ist,  und  die 
uns  von  der  Gesammtheit  des  Origi- 
nals den  vollständigsten  Begriff1  zu 
Heben  im  Si. niilc  jsL  Her  Haltung 
nach  kommt  mit  dieser  Statuette  noch 
mehr  als  ein  antikes,  ApoIIon  darstel- 
lendes Werk  überein,  unter  anderen 
eine  sehr  bedeutende,  später  zu  be- 
sprechende Bronzestatue  im  Louvre ; 
da  aber  diese  Haltung  an  sich  dunh- 
aus nicht  singulär,  vielmehr  die  bei 
Götterbildern  dieser  Periode  gewöhn- 
liche ist,  so  scheint  es  mir  nicht 
richtig,  die  erwähnten  Monumente, 
denen  die  spezielleren  Kennzeichen 
des  kauat  heYschen  ApoIIon  abgehn,  als 
Nachbildungen  auf  diesen  zu  beziehn. 

Aus  den  beiden  erwähnten  Nach- 
bildungen können  wir  entnehmen,  dass 
Fi*.  10.  Narhl.il<ltifiKen  des  ApoIIon  von  Kan.uhos     der  ApoIIon  des  Kanachos  zu  den  in 
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voller  Buhe  göttlicher  Majestät  dastehenden  alteu  Teuipelbüdeni  gehörte,  das»  »eine 
Ilandr  jedoch  nicht,  wie  hei  dem  Apollon  von  Tenea,  am  Leihe  anlagen,  sondern 
zur  Tragung  der  Attrihute  erhohen  waren.  Als  diese  Atrihute  sind  uns  durch  die 
schriftliche  Überlieferung  (hei  Plinius)  und  durch  die  Münze  von  Milet  Bogen  und 
Hirsch  hezeugl.  Den  letzteren  (Inden  wir,  wie  bereits  erinnert,  auch  in  der  kleinen 
Bronze  wieder,  bei  der  die  durchbohrte  linke  Hand  in  sehr  bestimmter  Weise  das 
einstige  Vorhandengewesensein  auch  des  Bogens  verbürgt,  fber  das  Hirschattribut  des 
kanarhelsehcn  Apollon  hat  Plinius  eine  verworrene  Notiz,  nach  welcher  der  Hirsch 
beweglich  und  eine  Art  von  automatischem  Kunststück  gewesen  sein  soll.  Es  ist  aber 
noch  nicht  gelungen  diese  Notiz  verständlich  zu  machen ,  ja  durch  den  Anblick  der 
Münze  und  der  Bronze,  welcher  unserer  Phantasie  Zaum  und  Zügel  anlegt,  wird 
dieselbe  nur  noch  unverständlicher;  wir  dürfen  dieselbe  daher  auf  sich  beruTien  las- 
sen, und  zwar  um  so  mehr,  je  weniger  aus  ihrer  Aufklärung  für  die  Statue  und  ftlr 
die  ganze  Kunst  des  Kanachos  gewonnen  werden  kann1').  Für  diese  letztere  dürfte  es 
gerechtfertigt  sein ,  den  in  unserer  Figur  links  unten  abgebildeten  Marmorkopf  des 
britischen  Museums,  den  ich  bisher  mit  Stillschweigen  überging,  naher  ins  Auge  zu 
fassen3*).  Ich  hin  allerdings  nicht  der  Meinung,  dass  wir,  wie  gewöhnlich  angeuoinmen 
wird,  auch  in  diesem  Kopfe  eine  Nachbildung  des  Werkes  des  alten  Meisters  von 
•  Sikyon  besitzen,  ja  noch  mehr,  ich  halte  diesen  Kopf  überhaupt  nicht  für  eine  Nach- 
bildung aus  spaterer  Zeit,  für  ein  psendo-alterthümliches  oder  archaistisches  Werk, 
sondern  für  ein  sehr  vorzügliches  Original  aus  eben  der  Periode,  von  der  wir  reden. 
Es  soll  freilich  nicht  gelaugnet  werden,  dass  dieser  Kopf  im  Allgemeinen  den  Typus 
zeigt,  den  wir  als  den  des  kanaehclschen  Werkes  aus  der  Bronze  kennen,  aber  weder 
dies  beweist  für  die  Annahme  der  Nachahmung  noch  auch  der  mehr  besondere  Um- 
stand, dass  bei  dem  Marmorkopfe  wie  bei  der  Bronze  einige  gelöste,  im  Marmor 
leider  weggebrochene  Haarstrippen  vorn  über  Schulter  und  Brust  herabhängen.  Denn 
der  Typus  ist  eben  der  allgemein  aJterthümliche,  und  diese  Haarslrippen  ünden  sich 
noch  mehrmals  bei  alten  Statuen  des  Apollon  wieder,  so  dass  man  sie  zu  einem  allge- 
meinen Kennzeichen  allcrthümlicher  Statuen  dieses  Gottes  gemacht  hat.  Je  weniger 
ich  aber  den  Marmorkopf  für  ein  nachgeahmt  altes  Werk  halte,  um  so  mehr  glaube 
ich  denselben  als  dem  Stile  des  Kanachos,  oder  wenigstens  seiner  Zeil  nahe  stehend 
betrachten  zu  dürfen.  Bas  Material  ist,  soviel  ich  am  Original  ohne  dessen  Ver- 
leitung sehn  konnte,  parischer  Marmor,  die  Arbeit  ist  im  höchsten  Grade  Reissig 
und  gewissen  ha  0 ,  was  man  in  unserer  Zeichnung  am  meisten  bei  den  über  der  Stirn 
liegenden,  an  den  Enden  regelmässig  eingebohrten  Locken  wahrnehmen  kann.  Bas 
Gesicht  ist  voll  der  alten  Herbheit  und  Strenge,  in  schneidend  scharfen  Formen 
gehUdet;  und  doch  ist  ein  grosser  Typus  in  demselben  unverkennbar;  es  ist  eine 
gar  energische,  man  könnte  sagen  bedeutende  Physiognomie,  welche,  ohne  zu  eigent- 
licher Schönheil  und  zu  feinem  Ausdruck  des  Geistigen  gelangt  zu  sein,  doch  sehr 
siebtbar  die  Formelemente  künftiger  Idealbilder  des  Gottes,  selbst  eines  belvetlerischen 
Apollon  enthält.  Denn  selbst  in  unserer  blossen  Linearzeichnung  tritt  jener  Zug  stolzer 
Hoheit  in  der  Nase  und  besonders  in  Mund  und  Kinn  hervor,  welcher  am  helvede- 
riseben  Apollon  in  einer  bewegten  Situation  des  Gottes  so  bewunderungswürdig  aus- 
gebildet ist,  das  Auge  aber  und  die  Slirn  unseres  alten  Kopfes  haben  auch  Etwas 
von  jener  himmlischen  Klarheit,  welche  von  Stirn  und  Auge  jenes  Idealbildes  leuchtet. 
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Und  eben  in  dieser  seiner  Eigentümlichkeit  stellt  sich  der  Apollonkopf  des  britischen 
Museums  dar,  als  ein  Mouument  des  Übergangs  der  Kunst  von  der  typisch  starren 
Ausdruckslosigkeit  in  den  Gesichtern  der  Alteren  Zeit  zu  der  vollendeten  Darstellung 
des  Seelischen  und  Geistigen  in  den  Formen ,  welche  erst  die  folgende  Periode  erreicht 

In  einer  solchen  Mittelstellung  zwischen  altertümlicher  Gebundenheit  und  indi- 
vidueller Freiheit  des  Stils  dürfen  wir  uns  nun  auch  den  alten  Meisler  von  Sikyon 
wohl  denken.  Die  Urteile  der  Alten  stellen  ihn  mit  Kallon  von  Ägina  auf  eine  Stufe, 
und  eine  Stufe  des  Altertümlichen  höher  hinauf  als  Kaiamis  von  Athen ,  von  dem  wir 
sehn  werden,  dass  er  zuerst  den  Formen  feineren  seelischen  Ausdruck  einzuhauchen 
verstand.  Kanachos'  Werke  werden  uns  charakterisirt  als  harter,  denn  dass  sie  die 
Naturwahrheit  darstellen  könnten  (rigidiora  quam  ul  iraitentur  veritatem;  Cic),  und 
doch  wird  Kanachos  noch  von  späten  römischen  Schriftstellern,  wie  sein  Zeitge- 
noss  Kallon  von  Ägina,  als  ein  höchst  bedeutender  Künstler  aus  der  Menge  her- 
vorgeholt. Zu  diesen  Urteilen  bildet  der  ApoOonkopf  des  britischen  Museums 
einen  eben  so  bündigen  wie  bedeutungsvollen  monumentalen  Gommentar,  und  ich 
glaube  uur  noch  auf  die  Mannigfaltigkeit  sowohl  in  der  Technik  des  Kanachos,  der 
Hotz,  Goldelfenbein,  Erz  und  wahrscheinlich  auch  Marmor  bearbeitete wie  in  den 
Gegenständen  desselben,  welche  das  Tempelbild  und  die  Tluergestalt  umfassen,  hin- 
weisen zu  dürfen,  um  Uberzeugt  zu  sein,  dass  meine  Leser  die  Grösse  des  alten 
Meisters  zu  würdigen  versteht!  werden. 

Aristokles,  Kanachos'  Bruder,  tritt  uns,  obgleich  ihn  Pausanias  (6,  9,  1)  kaum 
minder  berühmt  nennt  als  Kanachos,  doch  ungleich  weniger  bedeutend  entgegen,  da 
wir  von  ihm  nur  ein  einziges  Werk,  die  bereits  angeführte  dritte  Muse  im  Musen- 
drei verein  von  Ageladas  und  Kanachos,  kennen,  er  ist  uns  aber,  wie  angeführt, 
als  Gründer  einer  Schule  bemerkenswert,  die  bis  in  die  100.  Olympiade  hin- 
ahreieht,  und  an  welche  sich  eine  chronologische  Berechnung  knüpfen  lasst,  die 
das  Zeitalter  des  Gründers  auf  die  Mitte  der  60er  Oll.  feststellt,  ein  Umstand,  der 
auch  lur  Aristokles  grossen  Bruder  Kanachos'  von  Bedeutung  ist.  —  Die  Schüler  des 
Aristokles")  (wenn  man  so  sagen  darf)  erscheinen  bis  auf  den  einen  Sostratos,  von 
dem  eine  Statue  der  Athene  angeführt  wird,  nur  als  Athletenbildner  tätig,  also  auf 
einem  Felde,  welches  die  Kunst  in  Sikyon  und  in  Argus  überhaupt  vorwiegend  anbaut. 

3.  Ägina. 

Ägina,  wo  die  Thätigkeit  des  Smilis,  die  sich  übrigens,  wie  wir  oben  (S.  84) 
sahen,  von  der  Heimath  ab  auf  die  Inseln  und  die  kleinasialische  Küste  hinwendet, 
in  die  50er  Oll.  fallt  und  in  die  00er  hineinreicht,  hat  in  diesem  Zeitraum,  dem 
letzten  seiner  selbständigen  Blüte,  zwei  grosse  Künstler  Kallou  und  Onatos,  deren 
Thätigkeit  man  bisher  in  die  60er  und  70er  Olympiaden  verlegte,  während  Bmnn 
dersellien  in  seiner  Künstlergeschichte  den  Zeitraum  der  70er  und  80er,  also  den 
der  phidiassischen  Kunst  anweist  Wir  kehren  mit  voller  Überzeugung  zu  der  älteren 
Annahme  zurück"),  ftlr  die  sich  keine  wirklich  wesentliche  Schwierigkeit  ergeben  wird, 
welche  aber  den  grossen  Vorzug  vor  der  von  Brunn  versuchten  Chronologie  voraus 
hat,  dass  sie  erstens  die  beiden  grössten  Künstler  Äginas  in  die  Zeit  der  höchsten 
politischen  Blülhe  der  Insel  verweist ,  mit  deren  Untergang  tatsächlich  auch  die  Kunst 
Äginas  fast  ganz  erlischt,  und  dass  zweitens  zwischen  Kallon,  dem  Künstler  alten  Stils, 
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und  Phidias,  dem  Meister  der  Vollendung,  wenigstens  so  viel  Raum  gelassen  wird, 
dass  der  Entwicklungsgang  der  Kunst  von  dem  eiuen  zum  anderen  Künstler,  zumal 
in  Anbetracht  der  Zeit  Verhältnisse,  wenigstens  als  denkbar,  wenngleich  immer  noch 
wunderbar  genug  erscheint  Sind  aber  die  beiden  Ägiuetenmcister  Phidias'  Zeitge- 
nossen ,  so  haben  wir  keinen  Entwicklungsgang  der  Kunst  mehr,  sondern  nur  einen 
Sprung,  ja  einen  salto  mortale,  bei  dem  alle  Berechnung,  alle  Conslruction  und  alles 
Verständnis»  wie  bei  jedem  reiuen  Wunder  vollständig  aufhört  oder  zu  Schanden 
werden  muss. 

Von  Kallon's  Werken  kennen  wir  nur  eine  Statue  der  Kora  (Proserpina),  welche 
in  Amyklfl  unter  einem  goldenen  Dreifuss  als  Siegesweihgeschenk  nach  Beendigung 
des  dritten  Messenischen  Krieges  OL  81,  2  (454)  aurgestellt  war,  und  eine  Statue 
der  Athene  in  Korinth.  Aus  diesen  Werken  würden  wir  weder  anf  die  Grosse  noch 
auf  die  StUeigenthumlichkeit  des  Künstlers  schliessen  können,  dessen  Bedeutung  in 
der  Entwicklung  der  Kunstgeschichte  aber  daraus  hervorgeht,  dass  noch  römische 
Rhetoren,  Cicero  (BruL  18)  und  Quintilian  (12,  10,  7),  seinen  Namen  in  erläu- 
ternden Vergleichungen  verwenden  können,  und  der  in  eben  diesen  Zusammenstel- 
lungen, welche  seine  Werke  als  härter  denn  die  des  Kaiamis  von  Athen  nennen, 
als  ein  trefflicher  Meister  des  alten  herben  Stils  erscheint 

Fast  noch  wichtiger  als  die  Gewinnung  des  Kallon  für  die  60er  und  70er  Olym- 
piaden ist  es,  dass  wir  den  zweiten  schon  genannten  äginetischen  Meisler,  den  gros- 
sen Ona  las,  den  Brünn  ebenfalls  in  die  70er  und  80er  Oll.  verseilt,  mit  bestem 
Fug  und  Recht  in  die  60er  und  70er  011.  hinaufrücken  können.  Und  zwar  einfach 
dadurch,  dass  wir  ein  festes  Datum  aus  dem  Leben  des  Künstlers,  nämlich  das  Jahr 
OL  78,  3  (465  v.  Chr.)  nach  dem  bei  Kanacbos  ausgesprochenen  Grundsätze  nicht 
als  in  die  Zeit  seiner  mittleren  Blütbe,  sondern  in  diejenige  seines  abgeschlossenen 
Ruhmes,  folglich  in  sein  höheres  Alter  verlegen.  Denn  es  handelt  sich  bei  dieser 
Jahreszahl  wieder  um  ein  Werk,  welches  aus  der  Ferne,  von  Syrakus  her,  und  zwar 
von  dem  Herrscher  von  Syrakus,  Hieron,  bei  dem  Künstler  bestellt  wurde,  ein  Vier- 
gespann, das  zur  Feier  eines  in  Olympia  erfochtenen  Sieges  mit  dem  Viergespann 
aufgestellt  wurde.  Eine  weitere  Bestätigung  dieser  Angabe  liegt  darin,  dass  Pausa- 
nias  Onatas  Zeitgenossen  des  Ageladas  und  des  Atheners  Hcgias  nennt,  der,  wie  wir 
unten  sehn  werden,  ebenfalls  den  60er  und  70er  011.  angehört,  und  eine  andere 
Bestätigung  finden  wir  in  den  Worten  desselben  Pausanias,  der  aussagt,  Onatas  habe 
höchstens  ein  Menscbenaltcr  nach  dem  Perserzug  gearbeitet40),  d.  h.  höchstens  bis 
zu  diesem  Zeitpunkt,  der  in  den  Anfang  der  80er  Oll.  fallen  würde. 

Wie  wichtig  das  Ergebnis»  dieser  Ilinaufdatirung  des  Onatas  in  die  60er  Oll. 
sei,  wird  besonders  gegenüber  den  aus  dieser  Periode  erhaltenen  Sculpturwerken 
Äginas  klar.  Man  hat  schon  früher  den  Namen  des  Onatas,  wie  auch  den  des  Kal- 
lon, mit  den  berühmten  äginetischen  Giebelgruppen  in  München  zusammengebracht, 
aber  man  hat  sich  hiebei  nur  von  der  Berühmtheit  des  Künstlers  und  von  dem  Lobe 
leiten  lassen,  das  seinen  Werken  ertheilt  wird.  Freilich  eiu  schwaches  Argument 
Etwas  anders  aber  stellt  sich  die  Sache,  wenn  wir  die  Werke  des  Onatas  näher  betrach- 
ten und  darunter  folgende  zwei  Gruppen  finden.  1.  Weihgesrhenk  der  Arbiter  nach 
Olympia  hei  nicht  angegebenem  Anlass,  Paus.  5,  25,  5.  Dasselbe  war  eine  Gruppe 
von  Erzslatuen  und  stellte  die  Griechen  vor  Troia  dar,  wie  sie  (nach  llias  7,  175  ff.) 
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durch  das  Loos  bestimmen ,  wer  den  Zweikampf  mit  Hektor  kämpfen  mW.  Die  Gnippe 
bestand  aus  10  Figuren,  von  denen  neun,  die  Loosenden,  auf  einer  gemeinsamen 
Basis,  Nestor,  der  die  Loose  im  Helm  sammelte,  auf  eigener  Basis,  jenen  gegenüber 
stand.  Von  diesen,  die  nicht  ganz  gerüstet,  sondern  nur  mit  Hehn,  Schild  und 
Speer  gewaffnet  waren,  nennt  unser  Gewährsmann  nur  drei,  Agamemnon,  den  einzigen, 
welchem  der  Name  mit  rückläufiger  (also  alterth(lmhcher)  Schrift  beigeschrieben  war, 
Idomcneus,  auf  dessen  Schilde  ein  Hahn  das  Zeichen  oder  Wappen  bildete,  und  in 
einem  Distichon: 

Viele  Werke  erschuf,  auch  dies,  der  kluge  Onatas, 
Er  de«  Mikan  Solin,  der  von  Agina  entstammt. 

der  Name  des  Künstlers  angebracht  war,  und  drittens  Odysseits,  den  Nero  ans  der 
Gruppe  wegnahm  uud  nach  Horn  schleppte.  Die  anderen  sechs  waren  nach  Homer 
Diomedes,  die  zwei  Aias,  Merioncs,  Eurypylos  und  Thoas. 

2.  Weihgeschenk  der  Tarautiuer  in  Delphi,  wegen  eines  Sieges  über  die  Penke- 
tier  (Paus.  10,  13,  5).  Es  war  eine  Gruppe  von  Reitern  und  Fusskämpfern ,  unter 
denen  der  König  der  Iapygier  Opis,  der  Bundesgcnoss  der  Peuketier,  als  im  Kampfe 
Gefallener  dargestellt  war,  während  ihm  zunächst  der  Heros  Taras  und  Phalanthos 
von  Lakedämon  standen.  —  Indem  wir  es  der  Besprechung  der  Äginetengnippe 
anheimgeben  müssen,  inwiefern  sie  den  Leser  von  ihrer  innerlichen  Verwandtschaft 
mit  diesen  Werken  des  Onatas  überzeugen  wird,  machen  wir  hier  nur  auf  einige 
äusserliche  Incidenzpunkte  aufmerksam1').  In  dem  ersteren  Werke  wird,  wie  in  der 
Äginetengnippe ,  ein  berühmter  epischer  Gegenstand,  und  zwar  zum  ersten  Male  in 
der  Kunstgeschichte,  in  einer  Gruppe  von  Rundbildern  behandelt;  in  demselben 
scheint,  wie  in  der  Äginetengnippe,  die  Nacktheit  Princip  gewesen  zu  sein,  so 
dass  die  vollständige  Rüstung  der  homerischen  Helden,  mit  Panzer  und  Beinschienen, 
wie  sie  die  älteren  Vasen  durchgängig  beibehalten  haben,  aufgegeben  und  durch  die 
leichte  Waflhung  ersetzt  ist,  welche  Pausanias  ausdrücklich  hervorhebt  und  der  wir 
in  der  erhaltenen  Gnippe,  in  der  das  gleiche  Princip  waltet,  diese  wunderbar  gearbei- 
teten Körper  verdanken.  Die  zweite  Gruppe  des  Onatas  bietet  einen  anderen  Ver- 
gleichspunkt mit  den  Ägineten:  es  ist  die  Darstellung  eines  Kampfes,  in  deren  Kom- 
position wie  in  der  der  Giebelgntppen  ein  Gefallener,  um  den  sich  die  Hauptpersonen 
gmppiren,  den  Mittelpunkt  bildet.  —  Trotz  diesen  Merkmalen  der  Übereinstimmung 
bin  ich  weit  entfernt  nun  ohne  Weiteres  die  äginetischen  Giebelgruppen  dem  Onatas 
zuzuschreiben;  aber  das  wage  ich  zu  behaupten,  dass  sie  ihm  weit  eher  als  dem 
Kallon  gehören,  und  dass  es  einer  und  derselbe  Kunstgeist  war,  der  diese  Gntppen 
und  die  Gruppen  des  Onatas  erschuf. 

Von  den  übrigen  Werken  des  grossen  Meisters  können  wir  sehr  kurz  reden; 
es  sind  einige  Götterbilder,  darunter  das  sehr  fabelhafte  der  „schwarzen  Deme- 
ter" für  Phigaba,  welches  der  Künstler  als  Abbild  eines  uralten  in  abenteuer- 
licher Gestalt  gebildet  haben  soll,  ein  Apollon  aus  Erz  für  die  Pergamener,  den  Pau- 
sanias gross  und  kunstvoll,  ja  ein  Wunder  nennt,  und  der  auch  in  einem  Epigramm 
des  Sidoniers  Antipaler  (Anall.  2,  p.  14.  Nr.  30)  gefeiert  scheint,  ferner  ein  Hermes, 
den  die  Pheneateu  in  Arkadien  nach  Olympia  weihten,  und  der  in  eigentümlicher 
Gestalt,  einen  Widder  unter  dem  Arm  und  mit  dem  Helm  auf  dem  Kopfe  erschien. 
Als  einzelnes  Heroenbild  wird  ein  Herakles  von  10  Ellen  (15  Fuss)  Grösse  in  Erz, 
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mit  Keule  und  Bogen  genanut,  den  die  Thusier  nach  Olympia  weihten,  und  endlich  als 
einzelnes  Werk  nicht  idealen  Gegenstandes  das  schon  oben  besprochene  Viergespann 
des  Hieron  in  Olympia. 

Ein  Gesaminturteil  Ober  die  Kunst  des  Onatas  finden  wir  nur  hei  Pausauias  (5,  25, 
7),  dem  allein  wir  auch  fast  alle  Nachrichten  Uber  den  Meister  verdanken.  Dies  Ur- 
teil lautet  sehr  günstig:  „diesen  Onatas,  obwohl  er  dem  Stil  seiner  Werke  nach 
der  äginetischen  Schule  angehört,  schätze  ich  nicht  geringer  als  irgend  Einen  der 
Dädaliden  und  der  attischen  Werkstatt-"  Ja  dies  Urteil  lautet  so  günstig,  dass  man 
dasselbe  gleich  auf  das  höchste  Mass  des  Lobes  ausdehnen  zu  müssen  glaubte,  indem 
man  unter  den  Dädaliden  und  der  attischen  Werkstatt  keinen  Geringeren  als  den 
göttlichen  Phidias  und  seine  Schule  verstehn  wollte.  Das  ist  nun  freilich  gewiss 
unrichtig,  und  wird  um  so  unrichtiger  erscheinen,  wenn  wir  Onatas  als  einen  we- 
sentlich alteren  Künstler  als  Phidias  betrachten;  es  ist  keine  Spur,  dass  Phidias 
jemals  als  Dadalide  betrachtet  oder  zu  den  Dädaliden  gerechnet  worden  sei,  keine 
Spur,  dass  jemals  seine  Schule  als  die  „attische  Werkstatt"  bezeichnet  würde,  ja  eine 
solche  an  Handwerk  und  Zunft  erinnernde  Bezeichnung  des  Phidias  und  der  Seinen 
ist  bei  der  Bewunderung  dieser  Künstler  bei  den  Alten  unmöglich.  Die  „attische 
Werkstatt"  werden  wir  sogleich  in  Hegias,  Krilios  und  Nesiotes  und  anderen  Zeit- 
genossen des  Onatas  kennen  lernen ,  in  Künstlern ,  die  ihren  ehrenvollen  Platz,  in  der 
Kunstgeschichte  haben.  Mit  diesen  Onatas  zu  vergleichen ,  ist  dem  Pausanias  schon  ein 
Grosses;  denn,  wenngleich  wir  nicht  bestimmt  sagen  können,  worin  die  Eigen  Ihümlich- 
keit  des  äginetischen  Stils  im  Vergleich  zum  attischen  liege,  so  ist  doch  aus  Pausauias' 
Worten  klar  ersichtlich,  dass  er  dieselbe  für  geringer  achtet,  und  in  seinem  „obwohl 
Onatas  seinem  Stil  nach  der  äginetischen  Schule  angehört "  mit  einer  gewissen  Beservc 
sein  Lob  einleitet,  mit  jener  echt  griechischen  Massballung,  die  wir  Modernen  nicht 
aufgeben  oder  vernachlässigen  sollten. 

Wir  Übergehn  einige  andere  Künstler  Äginas  von  geringer  Bedeutung,  um  unsere 
Leser  nicht  mit  einem  unnützen  Ballast  von  Namen  zu  belästigen ,  und  wollen  nur  noch 
bemerken,  das  es  ein  äginetischer  Künstler  Anaxagoras  war,  dem  die  Griechen  nach 
der  Schlacht  von  Platää  (Ol.  75,  2,  479)  die  Verfertigung  des  Zeus  auftrugen,  den 
sie  aus  dem  Zehnten  der  Beule  weihten.  Nach  dem  Verluste  seiner  politischen 
Selbständigkeit  hat  Ägina,  welches  Ol.  80,  3  (457)  Alben  unterlag,  keinen  hervor- 
ragenden Künstler  wieder  geboren. 

Wir  wenden  uns  deshalb  ohne  Aufenthalt  zu  der  benachbarten  Siegerin 

4-  Athen. 

Dass  Athen  von  den  ältesten  Zeiten  die  Bildkunst,  namentlich  die  Holzschnitzerei 
betrieb,  haben  wir  bereits  früher  gesehn,  und  eine  nicht  verächtliche  Enlwirkelung 
der  Marmorsculptur  schon  in  dem  vorhergehenden  Zeitraum  kennen  gelernt  In  die 
Künstlergeschichte  tritt  Athen  erst  in  dieser  Zeit  ein,  namhafte  Künstler,  welche  for- 
dernd in  die  Kunst  eingriffen  und  einen  eigentümlichen  Stil  entwickelten,  brachte 
diese  Stadt,  die  der  Mittelpunkt  aller  grossen  Kunstflbung  werden  sollte,  in  diesem 
Zeiträume  zuerst  hervor. 

Wir  nennen  voran  Endoios,  da  er  wahrscheinlich  in  die  50er  Olympiaden  (vor 
540  v.  Chr.)  hinaufzudatiren  ist ").   Eine  solche  frühere  Lebenszeit  des  Endoios  stimmt 
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besser  als  eine  spatere  wesentlich  in  den  60er  und  70er  Oll.  mit  dem  Um- 
stände, dass  er  ein  Holzbild  verfertigte,  nämlich  eine  Athene  für  Erythrl,  mit  den 
alterthOmlichcn  Attributen  des  Polos  auf  dem  Kopfe  und  einer  Spindel  in  jeder 
Hand;  ferner  mit  der  Angabe  des  Pausanias,  dass  ein  anderes  Bild  der  Athene 
Alea  in  Tcgea,  das  August  nach  Rom  versetzte,  ganz  von  Elfenbein  war  und  aus- 
drücklich als  altcrthOmlich  bezeichnet  wird,  wahrend  das  Material  an  die  Vorstufen 
der  Goldelfenbeintechnik  erinnert.  Freilich  arbeitete  Endoios  in  Erythrä  auch  stehende 
Hören  aus  Marmor,  und  das  Grabdenkmal,  zu  dem  eine  erhaltene  hochalterthumliche 
Inschrift  gehört,  ist  ebenfalls  von  Marmor  gewesen.  Aber  auch  üipoinos  und  SkyUis 
arbeiten  in  Marmor  wie  in  Holz  mit  Beifügung  von  Elfenbein.  Für  das  höhere  Alter 
des  Endoios  dürfte  auch  noch  der  Umstand  sprechen,  dass  es  von  ihm  heisst,  er 
habe  Dadalos  auf  seiner  Flucht  von  Athen  nach  Kreta  begleitet,  was  allerdings  dem 
Wortlaute  nach  unmöglich  ist,  aber  doch  vielleicht  mehr  sagt  als  das,  dass  Endoios 
ein  attischer  Dadalide  war.  Denn  nur  einen  streng  alterthümlichen  Künstler  konnte 
die  Sage  zum  Genossen  anstatt  zum  Nachkommen  des  Dadalos  machen.  Vermulhungs- 
weise  wird  auf  Endoios,  der  in  den  angeführten  und  noch  zweien  Werken,  einer 
Athene  und  einer  Artemis,  von  denen  ein  spater  Schriftsteller  (Athenagoras  leg.  pr. 
Christ.  14)  Notiz  giebt,  als  Götterbildner  erscheint,  das  sitzende  Athen ehüd  zurückge- 
führt, das  wir  oben  (S.  97,  Fig.  8.)  besprochen  haben.  Schwerlich  wird  sich  jemals 
weder  für  noch  gegen  diese  Vermuthung  beweisen  lassen ,  der  chronologisch  betrachtet 
übrigens  Nichts  im  Wege  steht. 

In  die  60er  und  70er  Oll.  lallt  sodann  Antenor,  der  Künstler,  welcher  die 
ältesten,  von  Xerxes  weggenommenen  Bilder  der  Tyranneninörder  Harmodios  und 
Aristogeiton  verfertigte,  also  nach  Ol.  67,  3  (510)  und  vor  Ol.  75,  I  (480),  und 
in  dieselbe  Zeit  mag  Amphikratcs  fallen,  von  dessen  Hand  das  Denkmal  der  auch 
auf  der  Folter  verschwiegenen  Geliebten  des  Harmodios,  Lcäna  (Löwin)  war.  Das- 
selbe stellte  als  Namenssymbol  eine  Löwin  dar,  weil  man  in  der  guten  alten  Zeit  sich 
noch  scheute,  von  Buhlerinnen,  und  wäre  es  solche  wie  Leana  gewesen,  Portrat- 
statuen  öffentlich  aufzustellen. 

Wichtiger  als  die  bisher  besprochenen  Künstler  sind  uns  Hegias  oder  Hege- 
sias  und  Kritios  und  Nesiotes,  welche  Zeitgenossen  des  Argivers  Ageladas  und 
der  Äginelen  Kation  und  Onalas  genannt  werden,  und  deren  Zeit  durch  zwei  feste 
Daten  bestimmt  ist,  nämlich  dadurch,  dass  Hegias  der,  wahrscheiulich  erste,  Lehrer 
des  Phidias  vor  Ageladas  war,  und  dass  die  gemeinsam  arbeilenden  Künstler  Kritios 
und  Nesiotes  die  neueren  Bilder  der  Tyraiineiimördcr  arbeiteten,  welche  Ol.  75,  4 
(476)  am  Aufgange  der  Akropolis  aufgestellt  wurden.  Wie  lange  nachher  diese  Künstler 
noch  thätig  waren,  lässt  sich  nicht  bestimmen,  jedoch  scheint  die  Angabe  des  Plinius 
(34,  40),  welcher  als  Kivalen  des  Phidias  in  der  84.  Olympiade  Alkamenes  (Ph.'s 
Schüler),  Hegias  (Ph.s  Lehrer),  Kritios  und  Nesiotes  nennt  wenigstens  in  sofern  unge- 
nau, als  sie  sich  auf  die  Blüthe  dieser  Künstler  bezieht  (aemuli  fuerunt) ,  die  immer- 
hin noch  zur  Zeit  von  Phiilias'  Schülern  gelebt  haben  mögen.  Denn  mehr  als  ein 
Umstand  (Inschriften  und  die  Berechnung  einer  Schulerreihe  des  Kritios)  stellt  es 
fest,  dass  die  Blüthe  dieser  Künstler  in  die  Milte  der  70er  Olympiaden  fällt,  also 
nicht  bis  in  die  Mitte  der  80er  (40  Jahre  lang)  gedauert  haben  kann.  Auch  werden 
die  Künstler  durch  die  Urteile  der  Alten  über  ihren  Stil  deutlich  genug  als  Meister 
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der  »Heren  Zeit  charakterisirt;  so  bezeichnet  ein  Urteil  Lukian's  (rhet.  praec.  9)  die 
Werke  des  Hegias,  Kritios  und  iNesiot«*  als:  zugeschnürt,  knapp,  also  ohne  freie 
Bewegung,  sehnig  und  trocken  und  übermässig  hart  im  I  mriss,  und  Quintilian  (12, 
10,  7)  nennt  die  Werke  des  Hegias  wie  die  des  Kallon  härter  und  den  etruskisehen 
Arbeiten  näher  stehend  als  die  des  Kalamis,  der  seinerseits  wieder  für  härter  gilt 
als  Myron.  Diese  Urteile,  deneu  wir  freilich  vieles  von  ihrer  Härte  benommen  sehen, 
wenu  wir  erfahren,  dass  die  jüngeren  attischen  Künstler  der  Blüthezeit  eine  Hennes- 
statue aus  der  vorpersischen  Epoche  so  oft  als  Modell  abformten,  dass  sie  dadurch 
schwarz  wurde  (Müller-Schöll  p.  31),  sind  uns,  namentlich  als  absolut  lautende,  wich- 
tiger, als  die  Kenntnis»  der  wenig  hervorragenden  Werke  dieser  Künstler,  von  denen 
wir  von  Hegias  nur  die  nach  Born*  versetzten  Statuen  der  Dioskuren  Kastor  und 
Polydeukes  und  Knaben  auf  Rennpferden ,  dergleichen  auch  Kanachos  bildete,  nennen. 

Auf  die  Dioskuren  des  Hegias  hat  man,  freilich  ohne  alle  Gewähr,  ein  unten 
beizubringendes,  in  der  tiburlinischen  Villa  Hadrians  gefundenes  Relief  bezogen,  wel- 
ches Kastor  als  Rossebändiger  darstellt.  Von  Kritios'  und  Nesiotes'  Hauptwerke,  der 
Gruppe  der  Tyrannenmürder  Harmodios  und  Aristogeiton  scheinen  dagegen  wirklich 
Nachbildungen  vorhanden  zu  sein,  die  wir  nachstehend  mittheilen,  und  deren  Nach- 
weisnng  wir  Stackelberg  und  Welcker  verdanken. 


Fig.  11.  Nachbildungen  der  Gruppe  der  Tyrannenmörder  von  Kritios  und  Nesioles. 

Die  bedeutendere  Nachbildung  ist  diejenige  in  dem  Relief  an  der  Lehne  eines 
attischen  obrigkeitlichen  Lehnsessels  von  Marmor  (bei  uns  rechts);  Stackelberg,  der  dies 
Relief  in  seinen  „Gräbern  der  Hellenen"  zuerst  als  Vignette  S.  56  herausgab,  erkannte 
wohl  den  Gegenstand,  aber  erst  Welcker  (Alte  Denkmäler  2.  S.  213  ff.)  machte  aur 
den  interessanten  Umstand  aufmerksam,  dass  attische  Münzen,  deren  wir  eine  bei- 
bringen (Fig.  11,  links),  die  beiden  Figuren  des  Lehnsesselreliefs  von  der  anderen  Seite 
her,  im  übrigen  durchaus  übereinstimmend  darstellen,  wodurch  allerdings  unwider- 
leglich bewiesen  ist,  dass  beide  Darstellungen  sich  auf  eine  freistehende  Gruppe 
beziehn,   die  bald  in  dieser,   bald  in  jener  Ansicht  aufgenommen  werden  konnte. 


i. 
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Dass  dies«  Gruppe  von  Kritios  und  Nesiotes  sei,  geht  allerdings  aus  den  Nachbil- 
dungen nicht  hervor,  um  so  weniger  als  diese  den  Stil  der  allen  Meister  durchaus 
nicht  einhalten.  Da  aber  die  ältesten  Darstellungen  des  Harmodios  und  Aristogei- 
ton  aus  Athen  weggenommen  waren,  auch  schwerlich  schon  eine  so  bewegte  Gruppe 
bildeten,  und  da  ferner  die  uns  bei  Plinius  (34,  10)  vorliegende  Notiz  über  eine 
dritte  Darstellung  desselben  Gegenstandes  von  der  Hand  des  Praxiteles  so  verworren 
ist,  dass  sie  starke  Zweifel  über  die  Thatsachlichkeit  dieses  praxilelischcn  Werkes  übrig 
lüsst,  so  scheint  Wclcker  mit  Recht  an  der  Ansicht  festzuhalten,  dass  unsere  Nach- 
bildungen sich  auf  das  Werk  der  beiden  alteren  Meister  beziehen,  wahrend  Brunu 
(K. -G.  1,  S.  343)  dieselben  lieber  auf  Praxiteles  zurückfükren  mochte.  Jedenfalls 
ist  die  Darstellung  voll  Leben  und  Bewegung,  das  einige  Vorschreiten  beider  Manner 
und  die  Vertheilung  der  Rollen  uuter  sie,  indem  der  jüngere  in  erster  Reihe  thatig 
ist  und  eben  mit  dem  Schwert  zum  Todesstreiche  auf  den  Tyrannen  Athens  aus- 
holt, wahrend  der  altere  den  Genossen  mit  vorgestrecktem  Mantel  deckt  und  sein 
kürzeres  Schwert  zum  Angriff  in  Bcreitscliaft  hält,  das  ist  ganz  vorzüglich  compo- 
nirt,  und  lasst  uns  den  Ruhm  begreiflich  erscheinen,  den  die  Meister  trotz  der  Herb- 
heit ihres  Stils  genossen.  —  Ihre  übrigen  Werke  verlohnt  es  sich  nicht,  einzeln  an- 
zuführen, und  wir  schliessen  mit  der  Bemerkung,  das  Kritios  als  der  bedeutendere 
auch  allein  thaüge  der  beiden  Künstler,  Nesiotes  wesentlich  als  sein  Gehilfe  erscheint, 
und  vielleicht  mehr  an  der  Ausführung,  als  an  dem  Entwurf  der  Werke  betheiligl 
war.  Kritios  gründete  eine  Schule  in  Athen,  deren  Glieder  bis  Ol.  100  (380  v.  Chr.) 
hinabreichen,  ohne  von  der  Bedeutung  zu  sein,  dass  wir  sie  hier  namentlich  auf- 
führen müssten. 

5.  Die  übrigen  Städte  des  Mutterlandes. 

über  die  Künstlergeschichte  der  übrigen  Städte  des  Mutterlandes  werden  wenige 
kurze  Notizen  genügen,  da  nirgend  wirklich  grosse  und  namhafte  Künstler  hervor- 
treten. Diejenigen  Stildte,  welche  Uberhaupt  Künstlernamen  aufzuweisen  haben,  sind: 
Naupaktos,  Troizen,  Pldius,  Elis,  Korinth  und  Theben,  von  denen  wir  die  ersten 
vier,  die  nur  je  einen  Künstler  haben,  ganz  Übergehn  können.  Aus  Korinth,  der 
Stadt  des  uralten  schwunghalten  Kunstbetriebs  kennen  wir  drei  Künstler,  Diyllos, 
Amyklaos  und  Chionis,  welche  gemeinsam  ein  von  den  Phokflern  wegen  eines  Sie- 
ges über  die  Thessalcr  in  Delphi  kurz  vor  den  Perserkriegen  aufgestelltes  Weih- 
geschenk arbeiteten.  Es  war  dies  eine  Gruppe,  welche  den  schon  von  Dipoinos  und 
Skyllis  behandelten  Gegenstand  des  Dreifussraubes  oder  vielmehr  den  Kampf  um  den 
Dreifuss  zwischen  Apollon  und  Herakles  darstellte,  denn  Pausa nias  (10,  13,  4)  giebt 
ausdrücklich  an,  dass  die  beiden  Söhne  des  Zeus  den  Dreifuss  haltend  mit  einander 
im  Kampfe  waren,  von  welchem  sie  Artemis  einerseits,  Athene  andererseits  zurück- 
zuhalten strebte. 

Nach  dieser  Angabe  muss  es  zweifelhaft  bleiben ,  ob  wir  in  den  viellachen  nach- 
geahmt allerthümlichen  Reliefen  dieses  Gegenstandes,  von  denen  wir  weiter  unten  ein 
Exemplar  aus  Dresden  beibringen,  wie  vermuthet  worden,  Nachbildungen  dieser 
Gruppe  besitzen.  Eher  glaube  ich  dies  von  einem  bis  jetzl  in  zwei  Exemplaren 
bekannten  Thonrelief  annehmen  zu  dürfen ,  von  denen  das  besser  erhaltene  aus  der 
Cainpana'schen  Sammlung  in  Rom  auch  in  Welcker  s  Alten  Denkmalern  2,  Taf.  15, 
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Nr.  29  abgebildet  ist.  Denn  hier  haben  wir  eine  Vorstellung,  die  sich  gar  nicht 
genauer  bezeichnen  fässt,  als  mit  den  Worten,  die  Pausanias  von  dem  Werke  des 
Diyllos  und  AmyklSos  gebraucht.  Was  aber  den  Stil  dieses  Reliefs  anlaugt,  so  mag 
dieser  in  der  Nachbildung  Etwas  von  der  Strenge  des  Vorbildes  verloren  haben ,  aber 
trotz  aller  Vortrefllichkeit  in  der  Formgebung  ist  in  dem  Reliefe  ein  beträchtlicher 
Grad  steifer  Symmetrie  und  eines  einförmigen,  gebundenen  Rhythmus  der  Rewegung 
fühlbar  genug,  um  dasselbe  mit  Fug  der  Mitte  der  70er  Oll.  zuweisen  zu  dürfen 
und  nicht  etwa  in  die  Zeit  der  völlig  entwickelten  phidiassischen  Kunst  zu  setzen. 

Endlich  tritt,  so  viel  wir  wenigstens  sehn  können,  in  diesem  Zeitraum  zuerst 
in  den  Kreis  kunstfleissiger  Städte  Theben,  welches  mehre  Künstlernamen,  wie  Pytho- 
doros,  Askaros,  Aristoniedes  und  Sokrates  aufweist,  von  denen  wir  nur  die  beiden 
letzten  hervorheben  wollen,  weil  sie  ein  Götterbild,  die  dindymiiischc  Gottermutter, 
thronend,  aus  einem  Block  pentehschcn  Marmors  verfertigten,  welches  nebst  dem 
Tempel,  in  dem  dasselbe  aufgestellt  war,  von  dem  grossen  Pindar  geweiht  wurde, 
wodurch  zugleich  die  Zeit  als  ungefähr  das  Ender  der  70er  Olympiaden  bezeichnet  wird. 

Nachdem  wir  in  diesen  Notizen  uns  eine  Übersicht  über  die  Entwicklung  der 
Kunst  zu  verschaffen  gesucht  haben,  sofern  dieselbe  an  die  Wirksamkeil  einzelner 
namhafter  Künstler  geknüpft  war,  wollen  wir  jetzt  versuchen,  uns  im  folgenden 
Capitel  durch  die  Betrachtung  der  erhaltenen  Moniimenle  das  Bild  von  der  Kunst 
dieser  alten  Zeit  zu  beleben  und  zu  verdeutlichen. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

Die  erhaltenen  JUnnmcale. 


Die  erhaltenen  Monumente  der  Plastik  aus  den  60er  und  70er  Olympiaden  wer- 
den wir  unsern  Lesern  in  einer  Anordnung  vorführen,  welche  vielleicht  auf  den 
ersten  Blick  den  Nachtheil  zu  haben  scheint,  dass  durch  sie  Gleichartiges  getrennt 
und  dass  der  Fluss  der  Darstellung  einer  cJassiflcirenden  Systematik  zum  Opfer  ge- 
bracht wird.  Hoffentlich  aber  werden  wir  alle  unsere  Leser  überzeugen,  dass  dies«? 
Nachtheile  durch  ungleich  grössere  Vortheile  aufgewogen  werden,  wenn  wir  die  dalir- 
ten,  datirbaren  und  local  bestimmten  Originale  von  den  nicht  local  bestimmbaren 
Originalen  absondern,  erstere  nach  ihren  Entstehungsorten  ordnen,  und  erst  nach 
der  Betrachtung  aller  Originale,  nur  zur  Ergänzuug  hieralisch -archaistische  (nach- 
geahmt alterthümlichc)  Sculpluren  hinzufügen. 

Dass  wir  durch  solche  Denkmaler,  welche  ein  Datum  an  sich  tragen,  oder  deren 
Datum  berechenbar  ist,  uns  zunächst  eine  feste  Unterlage  für  die  kunstgeschichtliche 
Monuinenlalkritik  schaffen  müssen,  oder  dass  eine  solche  sichere  Uuterlagc  hei  der 
wenig  präcisen  Stilbezeichnung  in  den  Urteilen  der  Alten  Uber  die  Künstler  der  hier 
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in  Rode  siebenden  Zeit  wenigstens  aufs  höchste  wtlnschenswerth  sei,  wird  Jeder 
leicht  begreifen.  Ebenso  wird  Jeder  damit  einverstanden  sein,  dass  wir  Originale 
und  Nachbildungen  trennen,  wenigstens  Jeder,  der  weiss,  wie  sich  Stil  und  Manier 
unterscheiden,  und  dass  Werke,  die  Jahrhunderte  später  in  der  Weise  früherer  Zeit 
gearbeitet  und  nachgeahmt  werden,  den  Stil  der  alten  Zeit  nur  in  seinen  gröbsten 
Merkmalen  auffassen  und  wiedergeben.  Weniger  von  selbst  durfte  der  Grund  in  die 
Augen  springen,  der  uns  veranlasst,  die  local  bestimmbaren  von  den  local  nicht 
bestimmbaren  Originalen ,  und  erstere  wieder  nach  ihren  Fund-  und  Entstehungsorten 
zu  sondern.  Und  doch  ist  dies  das  einzige  Mittel,  um  den  Fortschritten  der  monumen- 
talen Kunstgeschichte  zu  genügen,  der  einzige  Weg,  welcher  zu  einer  wirklieb  scharfen 
Datirung  an  sich  undatirter  Monumente  führen  kann,  und  uns  hoffen  lässt,  dass 
spater  aufgefundene  Monumente  sich  unseren  Classen  werden  einreihen  lassen.  Nach- 
dem man  von  Winckclmann  abwärts  angefangen  hatte,  den  altgriechischen  Stil  von 
dem  ctruskischen  zu  unterscheiden,  mit  dem  er  schon  bei  den  Alten  hie  und  da  vergli- 
chen und  zusammengestellt  wurde,  und  vor  Winckelmann,  ja  zum  Theil  noch  heute 
von  Künstlern  und  Kunstliebhabern  völlig  vermengt  wird ,  begnügte  man  sich  zunächst 
alle  erhaltenen  griechischen  Werke  dieser  Zeit  in  Bausch  und  Bogen  ab}  „altgriechische11 
zu  bezeichnen  und  von  einem  gemeinsamen  „  altgrichischen  Stil u  zu  reden.  So  noch  in 
0.  Müllers  Handbuche.  Es  soll  nun  freilich  nicht  geläugnet  werden,  dass  viele  allen 
Monumenten  gemeinsame  Merkmale  vorhanden  sind,  welche  sie  dem  Etruskischen  so 
gut  wie  dem  Ägyptischen,  Indischen,  Assyrischen  gegenüber  als  altgriechischc  charak-  . 
terisiren,  es  soll  eben  so  wenig  geläugnet  werden,  dass  sich  aus  den  litterarischen 
Quellen  und  aus  den  Monumenten  selbst  eine  gewisse  Summe  dessen  ergiebt,  was 
die  Werke  der  60er  und  70er  Olympiaden,  sie  mögen  entstanden  sein  wo  immer  es 
sei,  von  den  Arbeiten  der  30er  bis  50er  Olympiaden  wie  von  den  Schöpfungen  der 
Blüthezeit  unterscheidet.  Dennoch  aber  dürfen  wir  den  Blick  nicht  dagegen  ver- 
scbliessen,  dass  innerhalb  dieses  Gemeinsamen  sehr  beträchtliche  Unterschiede  in  der 
Kunst-  und  Stilcntwickclung  der  verschiedenen  Locale  der  Kunst  bestehn,  Unter- 
schiede, welche  sich  schon  aus  den  Andeutungen  der  Alten  ergeben,  wie  z.  B.  wenn 
die  „aginetische  Arbeit"  {Igyctoia  AiytvaTa)  von  derjenigen  der  „attischen  Werk- 
statt" (igyaaTr^iov  'Atxmov)  sehr  bestimmt  unterschieden  wird.  Diese  localen  Dif- 
ferenzen sind  nun  auch  in  den  Monumenten ,  selbst  bei  flüchtiger  Betrachtung  unver- 
kennbar. Ich  bin  freilich  nicht  der  Meinung,  erklare  mich  vielmehr  sehr  bestimmt 
gegen  die  Ansicht,  als  wären  wir  schon  jetzt  im  Stande,  die  charakteristischen  Merk- 
male der  Stilunterschiede  in  den  Werken  der  verschiedenen  griechischen  Stamme  in 
irgend  vollständiger  Weise  aufzustellen,  ja  ich  behaupte  nicht  allein,  dass  Alles,  was 
bisher  über  diese  Stammverschiedenhcilen  im  altgriechischen  Stil  geschrieben  worden, 
der  rechten  Schärfe  und  Eindringlichkeit  entbehrt,  sondern  noch  mehr,  dass  unser 
Monumenten vorrath  noch  viel  zu  beschränkt  ist,  um  uns  zu  einem  durchgreifenden 
Urteil  zu  bcßlhigen  und  zu  berechtigen.  Nichtsdestoweniger  steht  die  Thatsache 
fest,  dass  Unterschiede  vorhanden  sind.  Ist  dies  aber  der  Fall,  steht  die  Möglich- 
keit, einmal  zu  einer  präcisen  Charakterisirung  der  wirklichen  Stildiflerenzen  der 
altgriechischcn  Kunst  zu  gelangen,  selbst  nur  in  entfernter  Aussicht,  so  wird  es, 
trotz  dem  Widerspruch  einzelner  bedeutender  Männer,  unausweichliche  Pflicht,  die- 
jenigen Kunstwerke  unserer  Periode,  deren  Entslehungslocal  sich  ermitteln  lässt, 
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nach  Localcn  getrennt  zu  behandeln,  und  wir  dürfen  nicht  mehr  um  der  Bequem- 
lichkeit der  Darstellung  willen  hei  deren  Charakterisirung  unter  der  gemeinsamen 
Rubrik  des  alten  Stils  stehn  bleiben.  Wohl  festzuhalten  aber  bitte  ich  meine 
Leser  andererseits,  dass  es  bis  jetzt  weit  mehr  auf  eine  eindringliche  und  allsei- 
tige Beobachtung  der  SlileigenthOmlichkeiten  der  alten  Sculpturen  als  auf  ein 
Hervorheben  gewisser  einzelner  S  Ii  (unterschiede  ankommt.  Jene  ruhige  Beob- 
achtung wird  der  Zukunft  ein  erwünschtes  Material  brauchbarer  Thatsarhen  überlie- 
fen), eine  verfrühte  Systcmatisirung  und  Schematisimng  dagegen  ist  mit  der  sehr 
bedeutenden  Gefahr  gebunden,  die  künftige  Beobachtung  zu  trübeu  und  zu  missleileu. 
Nach  diesen  Vorbemerkungen  beginnen  wir  mit 

1)  den  datirten,  datirbaren  und  local  bestimmten  Monumenten, 

und  wenden  natürlich  wieder  unsere  Blicke  zuerst  auf  die  Orte,  in  denen  wir  die 
grösste  Kunslthäligkcit  durch  die  litterarischen  Quellen  kennen  gelernt  haben.  Aber 
vergebens  suchen  wir  nach  einem  Sculpturwerke  aus  Argos,  vergebens  nach  einem 
Original  aus  Sikyon. 

Desto  grosser  ist  unsere  Ausbeute  aus  dem  dritten  Mittelpunkte  der  Kunst  die- 
ser Zeit,  aus 

a)  Ägina; 

denn  hier  finden  wir  gleich  ganze  Gruppen ,  die  berühmten  Giebelgruppen  des  Athene- 
tempels, welche  1811  von  einer  Gesellschaft  deutscher,  englischer  und  danischer  Ge- 
lehrten aufgefunden,  von  dem  Kronprinzen  (König  Ludwig)  v.  Bayern  ftlr  10,000 
Zechinen  erkauft  wurden,  und  jetzt,  von  Thorwaldsen  restaurirt,  in  der  Glyptothek 
in  München  aufgestellt  sind.  Wir  theilen  in  den  beiden  folgenden  Abbildungen  den 
ganzen  westlichen  Giebel  in  vollständiger  Restauration  zur  Vergegenwartigung  der  Com- 
positum und  eine  Auswahl  nach  Gypsabgüsscn  im  leipziger  archäolog.  Museum  gezeich- 
neter Figuren  ans  demselben  zur  Vergegenwartigung  des  Stils  im  engeren  Sinne  mit. 
Mehr  zu  geben  sind  wir  bei  dein  beschrankten  Baume  leider  nicht  im  Stande,  und 
müssen  es  daher  versuchen,  das  nicht  bildlich  Mitgetheilte  unsern  Lesern  durch  das 
Wort  vorstellig  zu  inachen,  wobei  wir  diejenigen,  welche  nicht  in  München  waren, 
besonders  auf  die  Abbildung  aller  Figuren  und  der  bedeutenderen  Fragmente  im 
dritten  Bande  der  Description  de  la  Moree  und  auf  Wagners  Bericht  über  die  Ägi- 
neten  (1817)  verweisen  *3). 

Die  Figuren  sind,  abgerechnet  die  grosseren  und  kleineren  Fragmente  (im 
Schom'schen  Verzeichnis*  der  Glyptothek  Nr.  72  neunundvierzig  und  Nr.  77  einund- 
dreissig  Stücke)  im  Ganzen  siebenzehn,  von  welchen  15  den  beiden  Giebeln,  2  viel 
kleinere  den  Akroterien  des  Daches  angehörten.  Diese  letzteren  sind  bekleidete  weib- 
liche Statuetten,  welche  als  Hören  ergänzt  wurden.  Von  den  15  Gicbelstatuen  gehö-  * 
ren  5  dem  östlichen,  10  dem  westlichen  Giebel  an,  so  dass  die  westliche  Giebel- 
gruppe vollständig  *  zusammengesetzt  werden  kann,  bis  auf  eine  Figur,  deren  Frag- 
mente sie  als  gleich  der  entsprechenden  im  östlichen  Giebel  erkennen  lassen,  wonach  sie,  * 
der  sich  Vorbeugende  nämlich ,  in  unsere  Gesammtrestauration  mit  aufgenommen  ist. 

Gehn  wir  bei  unserer  Betrachtung  vom  Allgemeineren  aus,  so  sehn  wir  auf  den 
ersten  Bück,  dass  die  Compositionen  heider  Gruppen  nicht  nur  im  Ganzen,  sondern 
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fast  in  allen  Theilen  genau  mit  einander  übereinstimmen.  In  beiden  Gruppen  ist  der 
Kampf  über  einen  beide  Male  erhaltenen  Gefallenen  offenbar  einen  ersten  Helden  und 
Führer  als  charakteristische  Scene  der  heroischen  Kriegführung  dargestellt,  in  beiden 
Gruppen  steht  die  im  Tempel  verehrte  Güttin  Athene  als  Schutzgöttin  und  Kampf-, 
wart  in  der  Mitte,  ganz  erhalten  im  westlichen  Giebel,  für  den  Östlichen  durch  einen 
Kopf  und  Arm  verbürgt  In  beiden  Giebeln  kämpfen  zunächst  gegeneinander  zwei 
Lanzner,  aufrecht  stehend  im  Ausschritt  mit  hochgeschwungencr  Waffe,  beide  Male 
im  westlichen,  einmal  im  Östlichen  GieMfelde  erhalten,  während  ein  waffenloser 
Knappe  des  einen  Vorkämpfers  unter  dem  Schutze  seines  Schildes  sich  vorbeugt,  um 
den  Gefallenett  am  Kusse  zu  ergreifen  und  auf  die  eine  Partei  hinüberzuziehn ,  die 
sich  nach  der  Lage  des  Gefallenen  als  die  feindliche  ergiebL  In  beiden  Giebeln  sind 
die  vorkämpfenden  Lanzner  zunächst  von  je  einem  Bogenschützen  begleitet,  der  bei- 
derseitig im  westlichen,  einmal  im  Ostlichen  Giebel  erhallen  ist  In  beiden  Grup- 
pen endlich  lag  in  der  Ecke  je  ein  Gefallener  oder  Verwundeter,  wiederum  beide 
Male  im  westlichen,  einmal  aus  dem  Ostlichen  Giebel  erhalten.  Zu  der  Gruppe  des 
westlichen  Giebels  gehören  schliesslich  noch  zwei  kniende  Lanzner,  welche  nach 
ihren  Massen  auf  die  Bogner  gefolgt  sein  müssen,  und  welche  ganz  ähnlich  für  das 
Ostliche  Giebelfeld  vorauszusetzen  sind.  Durch  diese  11  Figuren  in  jedem  Giebel  ist 
die  in  ihrer  flachpyramidalen  Aufstellung  unzweifelhafte,  nach  strengen  Gesetzen  der 
gegenseitigen  Entsprechung  beider  Flügel  angeordnete  Compositum  vollendet  und 
geschlossen.  Die  durchgängige  Entsprechung  beider  Giebel  in  allen  erhaltenen  und 
fast  mit  Notwendigkeit  zu  ergänzenden  Theilen  lässt  uns  von  der  Östlichen  Gruppe 
einige  mit  den  übrigen  Fragmenten  zusammen  gefundene  weibliche  Köpfe  ausschlies- 
sen,  von  denen  einer  unter  dem  Namen  Hesione  in  die  Composition  des  Ostgiebels 
von  Hirt  mit  aufgenommen  wurde,  die  aber  sicher  Weihgeschenken,  Statuen  in  der  f.  r 

'östlichen  Vorhalle  des  Tempels  angehörten.  Die  vollständige  Entsprechung  heider 
grossen  Gruppen  und  die  eben  so  vollständige  Symmetrie  in  der  Anordnung  beider 
Flügel  einer  jeden  derselben,  welche  uns  im  westlichen  Giebel  vor  Augen  steht 
müssen  wir  hervorheben  als  einen  ersten  bedeutenden  Charakterismus  für  die  Ent- 
wicklung der  BUdkunst,  welche  dies«:  merkwürdigen  Denkmäler  reprflsentiren.  Man 
sage  was  man  will,  man  berufe  sich  auf  die  Ähnlichkeit  des  in  beiden  Gruppen  dar-  V 
gestellten  Gegenstandes  um  die  (  herein  Stimmung  beider  Giebel,  auf  die  Auffassung 
des  Kampfes  in  seiner  Schwebe  und  Unentschicdenhcit,  welche  das  Einschreiten  der 
Göttin  für  die  Ihren  motivirt,  um  die  Gleichmässigkcit  beider  Flügel  der  Gruppen 
zu  vertlieidigen ,  man  wird  immer  gestehn  müssen,  nicht  allein,  dass  diese  Compo- 
sitionen  gegen  die  hei  aller  Ahgewogcnheil  freie  Mannigfaltigkeit  der  Giebelgruppen  des 
Parthenon  stark  conlrastiren ,  sondern  auch ,  dass  der  Künstler ,  welcher  die  Parthenon- 
gruppen componirte,  auch  diese  Gruppen  anders,  reicher  und  mannigfaltiger  zu 
componiren  verstanden  haben  würde,  ohne  ihrer  Abgewogenheit  im  geringsten  zu 
schaden.  Ja  wir  müssen  weiter  gehn  und  auf  eine  nicht  unbeträchtliche  Schwäche  • 
in  der  Composition  des  westlichen  Giebels,  als  des  ganz  erhaltenen,  aufmerksam 
machen;  dass  die  Bogner  knien,  ist  vollkommen  in  der  Ordnung,  bei  der  Handha- 
bung ihrer  Waffe  kommt  es  nicht  auf  grosse  und  rasche  Bewegungen  des  Körpers  an, 
wohl  aber  auf  eine  sorgfältige  Deckung  des  an  sich  vertheidigungsloBcn  Körpers ;  anders 
aber  ist  es  mit  Lanzenkämpfern,  welche  nur  stehend,  schreitend,  frei  bewegt 
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handeln  und  wirken  können.  Davon  kann  nun  bei  unscrn  beiden  knienden  Lanznern 
nicht  die  Rede  sein,  sie  können  den  Feind  weder  mit  dem  Slossc  ihrer  Waffe  errer 
cheu,  noch  die  Speere  mit  der  richtigen  Wucht  schleudern;  dass  der  Künstler  sie 
also  in  diese  Stellung  brachte,  ist  nicht  das  Ergehniss  seines  freien  Willens  und 
seines  unbeschränkten  Schaffens,  sondern  es  ist  der  Zwang  der  Gesetze  des  Raumes, 
welchen  er  zu  erfüllen,  in  welchen  hinein  er  zu  componiren  halte,  der  sich  in  diesem 
Knien  ausspricht.  Man  stelle  die  Gruppe  in  den  unbegrenzten  Raum,  und  es  wird 
Niemand  einfallen,  die  Lanzner  an  diesen  Stellen  kniend  zu  bilden.  Hier  haben  wi^  * 
also  eine  Grenze  und  Schranke  in  dem  Vermögen  des  Meisters  dieser  Gruppen. 

Nachdem  wir  uns  so  von  dem  Gcsainmteindrucke  dieser  Gnippen,  als  dem  ersten, 
den  wir  bei  ihrem  Anblick  empfangen,  Rechenschaft  gegeben  haben,  wenden  wir 
unsere  Aufmerksamkeit  den  einzelnen  Gestalten  derselben  zu.  Alle  Figuren  sind  in 
geringer  Lebensgrösse  oder  etwas  unter  Lebensgrösse ;  Athene,  die  grösste  von  allen, 
inisst  ohne  den  Hehnhusch  5  Fuss  9 Zoll ,  die  anderen  haben  durchgängig  5  Fuss 
und  1 — 2  Zoll,  jedoch  sind  die  Knienden,  wenn  man  ihre  Höhe  in  aufrechter  Stellung 
berechnet,  noch  etwas  kleiner  und  kaum  5  Fuss  hoch.  Aber  auch  so  gross,  wie  sie 
gemessen  sind,  taxirt  sie  das  Auge  nicht,  sie  erscheinen  uns  kleiner,  und  das  bezieht 
sich  ebenfalls  aur  die  Körperlichkeil  oder  die  Masse :  die  Figuren  erscheinen  schmäch- 
tiger als  sie  wirklich  sind,  ohne  dass  sie  im  Geringsten  mager  wären,  oder  ohne 
bei  der  Retrachtung  des  Einzelnen  auch  nur  diesen  Eindruck  zu  machen.  Es 
ist  dieser  Eindruck  eine  Folge  der  grossen,  an  Härte  wenigstens  streifenden  Schärfe 
der  Formen.  Lenken  wir  sodann  die  Rücke  von  der  einen  Figur  zur  anderen,  so 
fällt  uns  die  grosse  Mannigfaltigkeit  und  Lebendigkeit  der  Stellungen  und  Rewcgungen 
auf;  denn  wir  sehn  ruhig  Stehende,  Kämpfende  im  Ausschritt  und  im  Knien,  einen 
Vorgebeugten,  auf  der  Seite  und  auf  dem  Rücken  Liegende  (letzteres  am  Otkles  im 
Ostgiebel),  und  wir  finden  in  allen  Stellungen  und  Bewegungen  (mit  Ausnahme  der 
der  Athene,  wovon  sogleich)  Wahrheit,  Freiheit  und  Geschmeidigkeit,  nicht  die  Spur 
von  Gebundenheit  und  Ungeschick,  und  von  jenen  Unterschieden  in  der  Richtigkeil 
der  Darstellung,  welche  wir  bei  den  selinuntischen  Mclopen  bemerkten.  Nur  Athene 
ist  von  der  Freiheit  der  Rewcgung  und  der  Richtigkeit  der  Stellung  ausgenommen, 
sie  steht  fast  regungslos  grade  da,  nur  den  linken  Arm  mit  dem  Schilde  wie  zur 
Abwehr  des  nach  dem  Gefallenen  Greifenden  leise  erhoben.  Diese  Ruhe  in  der  Ge- 
stalt der  Göttin  mag  und  wird  Absicht  sein;  Athene,  welche  durch  übermenschliche 
Gütlcrmacht  wirkt,  soll  in  Gegensatz  zu  den  kämpfenden  und  bewegten  Menschen 
gestellt  werden,  sie  braucht  keine  Anstrengungen  zu  machen,  eine  leise  Erhebung 
des  Schildes  ist  für  den  Feind  ein  „Ris  hieher  und  nicht  weiter",  macht  es  dem 
Vorgebeugten  unmöglich,  den  Fuss  des  Gefallenen  zu  erreichen.  Das  hat  der  Künstler 
gewollt,  und  was  er  durch  diese  Auffassung  hat  erreichen  wollen,  das  hat  er  erreicht 
Schwerlich  aber  hat  er  jene  ungeschickte  Drehung  der  Beine  vom  Knie  abwärts  und 
der  Füsse,  die  im  Profil  stehen,  gewollt,  sondern  diese  Drehung  der  Füsse  ist  eine 
Folge  des  beschränkten  Raumes  im  Giebelfelde,  in  welchem  nur  an  dieser  Stelle  die 
Figuren  in  doppelter  Tiefe  angebracht  werden  musslen.  Da  hatte  denn  die  hintere 
Statue  Platz  zu  machen,  und  der  Künstler  mag  um  so  unbefangener  das  etwas  un- 
geschickte Auskunftsmittel  gewählt  haben,  als  es  wahrscheinlich  ist,  dass  man  bei  der 
ursprünglichen  hohen  Aufstellung  der  Gruppe  den  Verstoss  nicht  oder  kaum  wahr- 
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nehmen  konnte.  Ein  solcher  aber  bleibt  diese  unnatürliche  und  unmögliche  Wendung 
iler  Beine,  und  es  kann  kaum  etwas  Lächerlicheres  gedacht  werden,  als  wenn  diese» 
Ungeschick  aus  der  Nachahmung  Ägyptischer  Reliefe  abgeleitet  wird,  die  solche  Ver- 
zeichnungen in  ihren  Figuren  angebracht  haben  sollen,  angeblich  um  dem  Heber  den 
Schein  der  Allseitigkeit  der  Statue  zu  verleihen. 

Alle  übrigen  Figuren,  sagte  ich  oben,  zeigen  volle  Wahrheit,  Freiheit  und  Ge- 
schmeidigkeit der  Bewegungen,  von  Ungeschick  und  Gebundenheit  ist  nicht  die  Rede. 
.Vielleicht  hat  mancher  kunstsinnige  Leser  dabei  den  Kopf  geschüttelt  und  anders  zu 
sehn  gemeint.  Wenn  dies  der  Fall  war,  so  hat  er  recht  gesehn,  und  die  eben  wie- 
derholten Ausdrücke  erfordern  eine  Einschränkung  um  völlig  wahr  zu  sein.  Nalur- 
gemäss  sind  alle  Bewegungen  bis  in  s  letzte  DctaU  der  thätigen  Musculatur,  aber  sie 
haben  etwas  taktmässig  Abgewogenes,  etwas  metrisch  Beschränktes,  welches  uns 
nicht  den  Eindruck  eines  leidenschaftlichen  Kampfes,  sondern  eher  den  einer  wohl- 
ausgefülirten  Pantomime  macht.  Auch  das  ist  ein  und  zwar  ein  bedeutender  Charak- 
terismus des  Stiles  und  der  Zeit  dieser  Gruppen,  deren  metrischer  Rhythmus  sich, 
zu  dem  äusserst  mannigfaltigen  Rhythmus  der  Parlhenongruppcn ,  wenn  ein  Vergleich 
gestattet  ist,  wie  derjenige  der  Poesie  zu  «lern  einer  reichgegliedcrtcn  prosaischen 
Periode  verhält.  Ein  solcher  Rhythmus  der  Prosa  ist  aber  in  der  bildenden  Kunst 
eine  spätere  Entwicklung  so  gut  wie  in  der  Kunst  der  Rede  die  Prosa  jünger  ist 
als  die  Poesie;  und  wenn  nicht  Alles  täuscht,  ist,  wie  wir  später  sehn  werden, 
Myron  derjenige  Künstler  gewesen,  welchem  die  griechische  Plastik  diesen  ungebun- 
denen Rhythmus  verdankt. 

Setzen  wir  unsere  immer  mehr  ins  Detail  gehenden  Betrachlungen  fort,  so  finden 
wir,  dass  mit  der  Natürlichkeit  der  Bewegungen  sich  eine  eben  so  grosse  Naturwahr- 
heit und  Lebendigkeit  der  Formen  verbindet,  und  zwar  eine  Naturwahrheit,  welcher 
kein  Theil  der  Musculatiir  an  den  vielfach  bewegten  Korpern  sich  entzieht.  Nur  ganz 
einzelne  anatomische  Unrichtigkeiten  und  Absonderlichkeiten  kommen  vor,  die  spitze 
Bildung  stark  gebogener  Knie,  welche  abgeplattet  erscheinen  müssten,  ein  etwas  zu 
starkes  Hervortreten  des  Brustknorpels,  eine  nicht  ganz  naturgemässe  Durchführung 
des  grossen  Bauchmuskels  (rectus  ventris),  namentlich  in  seinen  Verhältnissen,  und 
des  sogenannten  magnus  dentatns,  der  etwas  mager  ist.  Aber  das  sind  Kleinigkeiten, 
welche  das  Auge  des  Nichtanatomcn  und  Nichtkünstlcrs  kaum  wahrnimmt,  während 
der  ganze  übrige  Körper  aller  Figuren  iu  Linien-  und  Flächenbewegung  tadellos  und 
in  der  Ausführung  auf's  Höchste  vollkommen  ist,  so  dass  seihst  die  in  äusserst  geringen 
Erhebungen  die  Oberfläche  des  Korpers  durchziehenden  Adern  nebst  der  Geschmei- 
digkeit der  Haut  mit  der  pünktlichsten  Sorgfalt  ausgedrückt  sind.  In  Bezug  auf  die 
Proportionen,  welche  im  Ganzen  normal  erscheinen  (7  Kopflängen),  muss  bemerkt 
werden,  dass  die  tragenden  Theile,  besonders  der  Theil  der  Beine  vom  Knie  abwärts, 
im  Verhältnis*  zum  Oberkörper  etwas  länger  sind,  als  dies  nach  der  berechneten 
Norm  der  Fall  sein  dürfte.  Die  Nacktheit  bei  den  männlichen  Figuren  erscheint 
durchaus  als  Princip,  so  sehr,  dass  von  allen  Personen  nur  Herakles  im  östlichen 
Giebel  mit  dem  Panzer  gerüstet,  und  Paris  (der  Bogner  rechts)  im  westlichen  Giebel, 
der  als  Niehtgrieche,  als  Barbar  charakterisirt  werden  sollte,  mit  dem  enganliegenden 
Lederhahit  liekleidei  ist,  welches  in  der  bildenden  Kunst  zur  Bezeichnung  orienta- 
lischer Völker,  Skythen,  Amazonen,  Phryger  u.  s.  w.  gebraucht  wird.  Der  griechische 
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ßogner  ihm  gegenober  ist  ebenfalls  gepanzert,  und  seine  Rüstung  ist  gleichsam  eine 
Probe  des  Costüms,  in  welchem  eigentlich  alle  Kampfer  auftreten  müssten,  wenn 
der  Künstler  antiquarisch  genau  hätte  darstellen  wallen.  Alle  übrigen  Kämpfer  aber 
sind  nur  mit  Helm,  Schild  und  Lanze  gerüstet,  ohne  Harnisch,  ohne  Beinschie- 
nen, ohne  Sandalen»  fast  genau  so  wie  nach  Pausanias'  ausdrücklicher  Erklärung 
die  griechischen  Helden  in  der  oben  (S.  110)  besprochenen  Gruppe  des  Onatas.  Ganz 
bekleidet  dagegen  ist  Athene,  und  zwar  mit  einem  feingeßiltelten ,  besonders  an  den 
Armen  sichtbaren  L'nterkieide ,  und  einem  in  graden ,  glatten  Falten  bis  auf  die  Füsse 
reichenden  Peplos,  der  nach  der  Mitte  zusammengenommen  und  etwas  aufgezogen 
jenen  glatten  Mittelstreifen  bildet,  den  man  als  ägyptisch  angesprochen  hat.  Die  Ägis 
hangt  um  die  Schullern  und  über  die  Brust  der  Güttin  wie  ein  Mantel,  und  ist  am 
Baude  in  Ilachen  Bogen  ausgeschnitten,  dessen  Zipfeln  Schlangen  aus  Erz  angefügt  waren, 
aus  welchem  Material  auch  das  Medusenhaupt  auf  der  Brust  bestanden  haben  wird. 

Im  seltsamen  Gegensatz  zu  der  Naturwahrheit,  dem  Leben  und  der  Vortreff- 
lichkeit  in  der  Darstellung  der  Körper  steht  die  Bildung  der  Köpfe,  welche  weder 
formenschön  noch  ausdrucksvoll  sind,  sondern  ganz  und  gar  die  alte  Zeit  vertreten 
und,  wenngleich  in  gemässigter  Weise,  besonders  in  den  vortretenden  Augen  und 
dem  gekniffenen  Munde  an  Statuen  wie  der  Apollo n  von  Tenea  erinnern.  Was  aber 
den  Ausdruck  anlangt,  so  sind  die  Köpfe  nicht  allein  typisch,  sondern  ftlr  die 
Situation  durchaus  unpassend  dadurch,  dass  sie  durchgängig,  so  gut  bei  den  Käm- 
pfenden wie  bei  den  Gefallenen  bei  der  Göttin  wie  bei  den  Menschen  jenes  starre, 
einßdlige,  süssliche  Lächeln  zeigen,  welches  am  teneYschen  Apollon  allerdings  crasser 
hervortritt,  bei  der  Arisüonstele  dagegen  einein,  wenn  auch  gleichgilt  igen  Ernst 
fast  gewichen  ist.  Es  ist  über  dieses  typische  Lächeln  der  Ägineten  bereit«  Vieles 
geschrieben,  manches  Geistreiche  und  Manches,  was  geistreich  sein  soll.  Ich 
muss  aber  behaupten,  dass  die  Fragen  nach  dem  Grunde  desselben  sich  nur  bei 
einer  ruhigen  geschichtlichen  Betrachtung  sehr  einfach  und  kurz  zu  beantworten 
scheinen,  während  man  auch  auf  vielen  Seiten  und  mit  vielen  weit  hergeholten  Com- 
binationen  die  Sache  nicht  erledigt,  wenn  man  die  Erscheinung  als  principiell 
auffasst  und  als  principiell  ableiten  will.  Die  Geschichte  der  bildenden  Kunst  lehrt 
uns,  dass  die  zu  ihrem  eigenen  Heil  von  verfrühter  Darstellung  des  Ideals  durch 
religiöse  Scheu  ferngehaltene  Kunst  sich  mit  vollem  Eifer  auf  die  Seite  der  natura- 
listischen Durchbildung  und  Vollendung  der  äuswren  Form  legte,  und  dass  die 
griechische  Bildnerkunst  an  diesem  bei  Menschen-  wie  bei  Thiergestalten  geübten 
Naturalismus  so  lange  gleichsam  mit  der  Zähigkeit  genialer  Überzeugung  festhielt,  bis 
die  von  ihr  geschaffenen  Formen  als  die  würdigen,  natürlichen  und  ausreichenden 
Träger  eines  übersinnlichen,  eines  idealen  Inhalts  erscheinen.  Dass  eine  natura- 
listische Kunst  sich  vorzugsweise  an  die  Darstellung  des  Körpers  hält,  und  den  Kopf, 
das  Gesicht,  als  den  geistigsten  Theil  des  Menschen,  den  eigentlichen  Träger  und  das 
Organ  des  Innerlichen  und  Geistigen  dagegen  zurücktreten  lässt,  versteht  sich  ganz 
von  selbst,  und  findet  seine  vollste  Bestätigung  in  dem  Gegensatze,  den  die  von  vorn 
herein  transcenrlental  angelegte  und  ideal  gestimmte  ältere  christliche  Kunst  darstellt, 
welche  Köpfe  vor  grosser  Schönheit  und  fein  bewegtem  Ausdruck  auf  durchaus  un- 
richtige, ja  auf  völlig  abscheuliche  Körper  setzt.  Nun  stehn  aber  die  Ägineten  mitten 
inuerhalb  der  Leistungen  der  durchaus  naturalistischen  Kunst,  und  damit  ist  Alles 
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gesagt,  was  zur  ErUärung  der  Unschönheit  und  Ausdruckslosigkeit  der  Köpfe  dieser 
Figuren,  des  aus  der  früher  geübten  religiösen  Kunst  überkommenen,  naTv  beibehaltenen 
Lächelns  gesagt  zu  werden  braucht,  ja  richtiger  Weise  gesagt  werden  darf.  Der 
Künstler  hat  die  Köpfe  ausdruckslos  gebildet,  nicht  um  durch  ihr  starres  Lächeln 
irgend  einen  tiefsinnigen  Gedanken  auszudrücken  wie  den,  dass  menschliche  Leiden- 
schaft und  menschlicher  Schmerz  dem  Heiligthum  der  Gottheit  fern  bleiben  müsse, 
denn  sonst  hatte  er  Uberhaupt  keine  kämpfenden  und  sterbenden,  sondern  höchstens 
anbetende  Menschen  in  den  Tempelgiebel  stellen  dürfen,  sondern  es  ist  ihm  in  seiner 
Einfalt  gar  nicht  in  den  Sinn  gekommen  die  Kopfe  seiner  Figuren  für  anders  als 
schon  und  gut  und  in  alle  Wege  genügend  zu  halten.  Es  konnte  ihm  das  vermöge 
seiner  ganzen  Stellung  in  der  Kunstentwickelung  gar  nicht  in  den  Sinn  kommen. 
Seine  Kunst  war  durchaus  naturalistisch,  durchaus  nicht  ideal  angelegt,  ja  eher  als 
dies  selbst  etwas  realistisch  gefärbt,  wie  wir  uns  durch  die  Ausdruckslosigkeit  der 
Köpfe  aufmerksam  gemacht,  sehr  leicht  durch  einen  erneuten  prüfenden  Blick  auf 
die  Körper  ül>erzeugen  können,  deren  ganzes  und  deren  einziges  Verdienst  .in  der 
hohen  Natürlichkeit  besteht,  die  nicht  eine  Spur  vom  Idealen  an  sich  haben, 
ja  die  nicht  einmal  in  mehr  als  der  Schönheil  eines  gewöhnlichen,  regelmassigen 
Menschenleibes  gebildet  sind,  wohl  aber  mit  einer  solchen  realistischen  Wahrheit,  dass 
selbst  die  Zufälligkeiten  in  der  Natur  ihren  Platz  in  der  Darstellung  gefunden  haben. 

Wenn  wir  nun  noch  darauf  aufmerksam  machen,  dass  auch  die  rein  materielle 
Technik,  das  Ausmeissein  dieser  Gestalten  aus  dem  parischen  Marmor,  unter  Anwen- 
dung aller  bekannten  Instrumente  in  jeder  Weise  und  Rücksicht  meisterhaft  ist,  mei- 
sterhaft in  der  feinen  Abgewogenheit  der  Statik,  welche  nirgend  Stützen  nölhig  machte, 
sondern  dem  Künstler  erlaubte,  seine  vielfach  bewegten  Figuren  mit  ihren  drei  Zoll 
dicken  Plinthcn  in  den  Grund  des  Tempelgiebels  ein  zulassen,  meisterhaft  in  der  Kühn- 
heil «1er  Meisseirohrung,  welche  diese  Schilde  am  freigehaltenen  Arm  bis  auf  die 
Dicke  von  kaum  zwei  Zollen  ausarbeitete,  meisterhaft  endlich  in  der  Feinheit  all'  und 
jeden  Details;  wenn  wir  ferner  hinzusetzen,  dass  vielfache  kleine  Löcher,  die  den 
Köqiern  eingebohrt  sind,  darlhun,  dass  mancherlei  Theile,  wie  die  Lanzen, 
Schwerter,  Dogen,  die  Schlangen  an  der  Ägis  der  Athene  und  das  Medusenhaiipl 
auf  derselben  von  Bronze  angefügt  waren ,  und  wenn  wir  endlich  zu  erwähnen  nicht 
vergessen,  dass  sich  beträchtliche  Farbespuren  an  den  Ägincten  gefunden  haben, 
dass  die  Helme  und  die  Schilde  aussen  blau,  dass  ein  Helmbusch  und  die  Schilde 
innen  roth,  dass  ein  Köcher  roth,  ein  anderer  blau  bemalt  war,  dass  ein  rother 
Saum  das  Gewand  der  Athene  umzog,  und  dass  ihre  Sandalen  sowie  die  Plintlien 
überhaupt  ebenfalls  roth  gefärbt  waren,  während  an  dem  Nackten,  am  Fleisch 
nirgend  die  leiseste  Spur  von  Farbe  entdeckt  wurde,  ausgenommen  an 
Lippen  und  Augen,  und  während  die  durchgängige  Bemalung  auch  des  Haares 
dadurch  wahrscheinlich  wird,  dass  einzelne  Haarpartien  von  Erz  augefügt  waren,  so 
glauben  wir  über  die  äginetischen  Giebelstatuen  Alles  gesagt  zu  haben,  was  sich  Uber 
dieselben  in  Bezug  auf  Stü  und  Technik  in  der  Kürze  sagen  lässt 

Ehe  wir  aber  die  Gruppen  verlassen ,  kehren  wir  von  der  Einzclbetrachlung  noch 
einmal  zu  der  Gesamintbelrachtung  zurück,  um  uns  über  Gegenstand  und  Inhalt 
der  Gruppen  Rechenschaft  zu  geben  und  daran  ein  paar  Bemerkungen  über  die  Zeit 
dieser  Kunstwerke  zu  schJiessen. 
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Wir  haben  schon  cingänglich  darauf  hingewiesen,  «las»  in  beiden  Gruppen  der 
Kampf  um  einen  gefallenen  Helden  als  die  besonders  charakteristische  Scene  der 
heroischen  Kriegsführung  dargestellt  sei,  natürlich  nicht  in  allgemeinem  Sinne,  son- 
dern zur  bildlichen  Vergcgcnwärligung  berühmter  Thaten  der  alten  Helden. 

Der  östliche  Giebel  enthielt  nach  übereinstimmender  Annahme  den  Kampf  des 
Herakles  und  seines  ägiuetischen  Genossen  Telamon  gegen  Laomedon  von  Troia,  und 
galt  zunächst  der  Leiche  des  Olklcs.  Im  westlichen  Giebel  aber,  den  wir  in  der 
Zeichnung  vor  uns  haben ,  ist  nicht  der  Kampf  um  die  Leiche  des  Patroklos  nach  der 
Ibas,  sondern  derjenige  um  die  Leiche  des  Achill  nach  der  Alhiopis  des  Arktinos 
von  Milet  dargestellt"),  wie  dies  schon  die  Anwesenheit  des  in  dem  rechten 
Bogenschützen  sicher  zu  erkennenden  Paris  neben  manchem  anderen  Umstände 
beweist;  denn  bei  Patroklos'  Tode  ist  Paris  durchaus  nicht  betheiligt,  Achill  aber 
feilt  durch  seinen  Pfeil  im  Augenblicke,  wo  er  dem  Siege  nahe  war.  Um  »eine 
Leiche  entbrannte  ein  wilder  Kampf,  in  welchem  Odysseus,  noch  mehr  aber  der 
Telamonier  Aias  sich  hervorthat,  denn  er  war  es,  welcher  im  dichten  Feindes- 
gewühl, das  Odysseus  abwehrte,  die  Leiche  aufhob  und  in  Sicherheit  brachte. 
Das  ist  eine  der  berühmtesten,  am  meisten  gepriesenen  Thaten  des  grossen  Aias, 
die  er,  wie  unser  Künstler  andeutet,  nur  unter  dem  besonderem  Schulze  der 
Athene  zu  vollbringen  vermochte,  der  Göttin,  deren  Tempel  diese  Gruppen  schmück- 
ten, und  die  da  waltete  als  die  hochverehrte  in  der  Heimath  des  Aias,  in  Ägina. 
Denn  ein  ägincliseber  Held  war  Aias  wie  sein  Vater  Telamon ,  den  der  andere  Giebel 
enthielt,  und  den  als  Vorkämpfer  in  erste  Reihe  stellen  zu  können  der  Künstler  es 
klug  benutzte,  das  er  Herakles  als  Bogner  kniend  an  eine  entferntere  Stelle  brin- 
gen konnte;  „Äginas  starke  Horte"  nennt  sie  Pindar,  die  Nachkommen  des  Äa kos, 
dem  Zeus  aus  den  Ameisen  des  Landes  ein  aus  dem  eigenen  Boden  stammen- 
den Volk  erwachsen  liess.  Und  äginetischem  Heldenthum  gilt  die  Verherrlichung  iu 
diesen  Gruppen,  Äginas  Ruhm  wird  gefeiert  in  dem  Glanzeseiner  hohen  Ahnen  hier 
im  Marmor  wie  in  mehr  als  einer  volltönenden  Strophe  in  Pindar's  göttlichen  Sieges- 
liedern, von  denen  wir  nur  an  den  fünften  istlunischcn  Hymnus  erinnern  wollen, 
der  die  beiden  Begebenheiten,  die  unsere  Giebel  darstellen,  in  ganz  ähniieher 
ParaUele  enthält. 

Eben  in  dieser  augenfälligen  Absicht  ägineusches  Heldeulhum  zu  feien»  liegt 
ein  Merkmal  für  die  Zeit  unserer  Gruppen,  die  sicher  nur  in  der  Zeit  von  Äginas 
Rinthe  entstanden  sein  können.  Diese  begann  bereits  vor  den  ersten  Perserzügen 
im  Anfang  der  7üer  Oll.  zu  welken ,  so  dass  wir  ml  die  60er  Oll.  verwiesen  werden, 
in  deren  Milte  nach  einer  Reihe  von  Gründen ") ,  die  hier  einzeln  anzugeben  uns  zu 
weit  führen  würde,  die  Entstehung  der  Gruppen  mit  ziemlicher  Sicherheit  angesetzt 
werden  kann. 

Gegenüber  diesem  in  jedem  Betracht  höchst  bedeutenden  Denkmale  altgriechischer 
Rildnerkunst  erscheinen  die  meisten  anderen  Monumente  dieser  Zeit  wenig  bedeutend, 
und  der  Betrachter  hat  ein  Gefühl  von  Entsagung,  in  dun  er  von  diesen  Gruppen 
von  Marmor  sich  zu  den  Kunstwerken  wenden  soll,  die  zun  Theil  aus  sehr  Inwchei- 
denen  Reliefen  von  gebranntem  Thon  bestehn.  Dennoch  achte  er  dieselben  nicht  für 
unwichtig;  sie  sind  es  schon  deshalb  nicht,  weil  sie  uns  verbürgen,  dass  uud  wie 
weit  die  Kunst  damals  verbreitet  und  Allgemeingut  geworden  war,  und  uns  so  zeigen, 
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dass  Werke,  wie  die  Sginetischen  Giebelgruppen ,  nur  die  reifsten  BlQtben,  nicht  die 
einzigen  Sprossen  des  sich  weiter  und  weiter  verästelnden  Baumes  der  Kunst  sind. 
Aber  auch  davon  abgesehen  behalten  die  kleineren  Denkmale  dieser  echlalterthüm- 
lichen  Kunst  verschiedener  Gegenden  Griechenlands  ihren  eigenen  stilistischen  Werth, 
und  sind  für  die  richtige  Erkenntniss  der  Stileigenlhümlichkcit  dieser  Zeit  bedeuten- 
der als  manches  grössere  Monument  nachgeahmt  alter  Kunst,  an  dem  man  sich  früher 
mühsam  eine  Vorstellung  von  dem  Wesen  der  griechischen  Kunst  dieser  Zeit  zu  bilden 
suchte,  ohne  doch  zur  völlig  richtigen  Anschauung  zu  gelangen.  Diese  Bemerkungen 
glaubte  ich  aussprechen  zu  müssen,  um  meine  Leser  vor  dem  Irrthum  zu  bewahren, 
als  seien  manche  der  Kunstwerke,  die  ich  hier  entweder  nur  nennen  oder  doch  nur 
andeutend  besprechen  kann,  nicht  aller  Beachtung  würdig;  sie  sind  dies  in  mehr  als 
einer  Hinsicht,  müssen  jedoch  vor  dem  allgemeinen  Zwecke  dieses  Buches  zurück- 
stehn,  um  so  mehr,  da  einige  derselben  sachliche  Erörterungen  erfordern,  welche 
mit  dem  Masse  ihrer  Bedeutung  für  die  Leser  dieser  Zeilen  nicht  im  Verhältnis» 
slehn  würden. 

Bleiben  wir  einstweilen  bei  Ägina.  Von  dieser  Insel  stammt  ein  merkwürdiges 
Relief  von  gebranntem  Thon,  das  heisst  ein  Relief  ohne  Grund,  halberhobcne  Figu- 
ren ,  welche  bestimmt  waren  auf  irgend  einen  Gegenstand ,  vielleicht  einen  Sarkophag, 
als  Ornament  befestigt  zu  werden.  Die  Deutung  dieses  Kunstwerkes,  welches  eine 
Frau  darstellt,  die,  von  dem  geflügelten  Eros  begleitet,  einen  Greifenwagen  besteigt, 
ist  zweifelhaft,  0.  Müller  erklarte  die  Frau  für  die  hyperborelschc  Artemis ,  Welcker, 
der  das  Monument  zuerst  herausgegeben  hat,  erkennt  die  auf  Ägina  hochverehrte 
llekatc,  begleitet  von  Eros,  der  ihr  Sohn  heisst.  Dem  Stile  nach  Iflsst  sich  das  Re- 
lief mit  ähnlichen  von  der  Insel  Melos  vergleichen ,  von  denen  wir  zwei  unten  kennen 
lernen  werden,  nur  sind  alle  Formen  des  aginetischen  Reliefs  scharfer,  knapper  und 
etwas  härter  als  diejenigen  der  melischen ,  vou  denen  namentlich  eines  einer  gewissen 
Schwere  der  Formen  zuneigt.  Abgebildet  ist  das  jetzt  in  Neapel  in  Privatbesitz  befind- 
liche Relief  vou  Ägina  in  den  Monum.  dch"  Inst  I.  tav.  18  B,  in  Müllers  D.  a.  K. 
1,  16,  53  und  in  Wclckers  A.  D.  2.  Taf.  3,  6. 

Wenden  wir  uns  von  Ägina  zunächst  in 

b)  die  Peloponnes, 

wo  freilich,  wie  schon  früher  bemerkt,  unsere  Ausbeule  nur  eine  sehr  geringe  ist, 
und  wo  namentlich  aus  den  Ilauptorten  der  Kunst,  Argos  und  Sikyon,  bisher  kein 
sicher  beglaubigtes  Monument  bekannt  geworden  ist.  Von  statuarischen  Werken  pelo- 
ponnesischer  Kunstschulen  würde  ich  eine  höchst  merkwürdige  Bronzestatue  im  Louvre 
hier  einfügen ,  die  ich  für  sehr  sicher  echt  allerthümlich ,  nicht  für  nachgeahmt  halte, 
und  von  der  ich  mit  Andern  glaube,  dass  sie  in  der  Peloponnes  gemacht  worden, 
jedoch  ist  dieselbe,  welche  in  der  Haltung  wesentlich  mit  dem  kanachelschcn  Apollon 
übereinkommt,  nicht  in  der  Peloponnes,  sondern  bei  Piombiuo  gefunden  worden, 
und  so  erscheint  es  ralhsom,  dieselbe  einstweilen  unter  den  Originalen  unbestimmten 
Locals  zu  behandeln,  wtswegen  uns  an  dieser  Stelle  nur  die  Betrachtung  eines  eben 
so  sicher  echt  alterthümtichen  wie  peloponnesischen  Kunstwerks  bleibt,  nämlich  des 
hei  Korinth  gefundenen  Reliefs  von  einem  Tempelbninnen,  welches  jetzt  in  England 
im  Privatbesitze  Lord  Guilford's  ist.    Den  Tempelbninnen  oder  richtiger  die  Mündung 
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desselben,  das«  Perislomion,  bitten  wir  unsere  Leser  sich  in  Gestalt  einer  marmornen 
flachen  Trommel  zu  denken,  durch  welche  die  Schopfeimer  hinabgelassen  wur- 
den und  deren  äussere  Flache  das  in  der  beifolgenden  Figur  roitgetheiltc  Relief 
schmückt.  Wir  werden  kaum  zu  erinnern  nöthig  haben ,  dass  nur  unser  beschränkter 
Raum  uns  zwang,  das  Relief  in  zwei  Hälften  mittheilen,  während  es  in  einem  Streifen 
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rund  umlaufend  einen  Zug  von  sfrhen  rechlshin  schreitenden  und  drei  entgegenkom- 
menden Gottheiten  darstellt.    Der  Gegenstand  dieses  Zuges  ist  verschieden  augefasst 
worden46),  von  den  meisten  Erklärern  jedoch  in  dem  Sinne,  den  aurh  ich  für  den 
richtigen  halte  und  als  solchen  noch  neuerdings  in  der  Arch.  Ztg.  v.  1S56  Nr.  \)\ 
ausführlich  begründet  habe.    Hiernach  haben  wir  die  Vermahlung  des  Herakles  mit 
Hebe,  der  Göttin  der  ewigen  Jugend  zu  erkennen,  diese  von  den  Dichtem  seit  der 
Odyssee  nicht  selten  gefeierte  grosse  Thatsache,  welche  für  Herakles  die  eigentliche 
Gewahr  seiner  Aufnahme  unter  die  Götter  nach  mühseligem  Er.lcnwallen  enthält. 
Wollen  wir  aber  ungern  Lesern  den  Namen  des  Monumentes  genau  bezeichnen,  so 
dürfen  wir  nicht  allgemein  von  Vermählung  reden ,  die  manche  Arte  umfasst ,  sondern 
müssen  sagen,  es  sei  dargestellt  die  Übergabe  (hdoaig)  der  Braut  an  den  Bräutigam 
von  Seiten  der  Eltern,  der  eigentliche  Abschluss  der  Horhzcitscäremonicn.  Bräutigam 
und  Braut  sind  also  hier  die  Hauptfiguren.    Den  Bräutigam  Herakles  erkennen  wir 
leicht  an  seiner  gewöhnlichen  Tracht,  Löwcnrcll,  Keule  und  Bogen.    Er  schreitet 
von  rechts  her  der  Braut  entgegen,  geleitet  von  seiner  Schutzgötlin  Athene,  mit 
deren  Hilfe  er  seine  Thaten  vollbracht,  die  ihn  vom  ötäischen  Scheiterhaufen  empor- 
geführt hat  zur  göttlicher  Herrlichkeit,  und  die  passend  auch  hier  ihm  als  friedliche 
Führerin  mit  gesenkter  Lanze,  den  Helm  auf  der  Hand  voranschreitet,  wo  es  sich 
um  Besiegelung  seiner  Gottheil  handelt    Begleitet  wird  Herakles  von  seiner  Mutter 
Alkmene,  die  ihm  in  die  Unsterblichkeit  gefolgt,  eine  passende  und  selbst  betheiligt« 
Zeugin  des  hier  sich  vorbereitenden  Actes  ist,  auch  abgesehn  davon,  dass  sie  als 
die  Mutter  nach  den  Sitten  der  Griechen  bei  des  Sohnes  Hochzeit  kaum  fehlen  darf. 
Als  Mutter,  als  Matrone  bezeichnet  sie  die  reiche  und  dichte  Tracht,  welche  nur 
noch  bei  einer  Figur  des  Reliefs,  der  Mutter  der  Braut,  so  wiederkehrt.  Grösseres 
Interesse  als  der  Bräutigam  mit  den  Seinen  bietet  uns  die  Braut ,  die  mit  ihrer  näch- 
sten Umgebung  in  der  That  so  gebildet  ist,  dass  wir  nicht  gar  Manches  aus  der 
alten  Kunst  dieser  Erfindung  an  die  Seile  setzen  mögen.    Unsere  Leser  sehn,  dass 
wir  von  der  letzten  Gruppe  von  drei  Personen  reden,  und  dass  von  diesen  die  mit- 
telste die  gesenkten  Hauptes  verschämt  cinherschreitende  Braut  Hebe  ist,  welche  als 
Göttin  der  Jugendblüthe  eine  in  der  rechten  Hand  gehaltene,  leider  verstümmelte 
Blume  bezeichnete.    Geführt  wird  sie,  oder  leise  gezogen,  von  Aphrodite,  der  Göttin 
der  Liehe,  deren  Werke  dies  sind,  Braut  und  Bräutigam  zusammenzugehen,  und  die 
sich  mit  irgend  einem  freundh'chcu  Zuspruch  zu  der  Zögernden  zurückwendet.  Ist 
schon  dieses  richtig  und  schön  gedacht,  so  ist  das  noch  viel  mehr  der  Fall  mit  der 
dritten  Figur  der  Göttin  der  üforredung  Peitho,  welche  mehrfach  bei  derartigen  Ge- 
legenheiten mit  Aphrodite  zusammen  handelt.    Hier  legt  diese  der  Braut  die  Hand 
mit  neckischer  Zutraulichkeit  auf  den  Arm  als  wollte  sie  sagen:  geh  nur!  und  drängt 
sie  leise,  leise  vorwärts,  wlhrend  sie  das  Haupt  wegwendet,  wie  um  ein  Lächeln 
des  Triumphes  zu  verberge«  und  durch  das  graeiöse  Anfassen  des  Gewandes  sich  als 
eine  tändelnde  Peitho  zu  erkennen  giebt,  die  schon  gesiegt  hat,  sobald  die  Scheu  im 
Gemüthc  der  Braut  mit  ihr  den  Kampf  nur  eingeht.  Dieser  in  ihrem  Zusammenhang 
und  iu  ihrer  Bedeutung  köstlich  erfundenen  Gnippe  schreiten   vier  Personen  im 
Zuge  voran;  zuvörderst  Apollon,  dem  seine  Schwester  Artemis  folgt;  Beide  sind  be- 
kannte Hochzcitsgötler,  Apollon  ausserdem  noch  hier,  wie  in  ähnlichen  Fällen,  der 
musikalische  Führer  lies  feierlich  taktvoll  ein  herschreitenden  Zuges.    Dass  die  nächste 
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Person  die  Mutter  der  Braut,  Here  sei,  habe  irli  schon  oben  angedeutet,  und  so 
bleibt  mir  nur  noch  zu  bemerken,  dass  der  ihr  folgende  Hermes  den  Vater  Zeus 
vertritt,  für  den  es  sich  nicht  schicken  Wörde,  in  einem  solchen  Zuge,  in  dem  er 
nicht  die  Hauptperson  ist,  unter  anderen  Göttern  lnitzuschrciten ,  und  der  deshalb 
seinen  Sohn  und  Boten  gesandt  hat,  seiuen  Willen  zu  verkünden  und  ins  Werk 
zu  setzen. 

Was  nun  den  Stil  dieses  Monumentes  anlangt,  so  ist  es  schwer  denselben  in 
einem  kurzen  und  präcisen  Ausdrucke  zu  bezeichnen,  insofern  derselbe  auf  der  Grenze 
zwischen  aitcrthUmlicher  Gebundenheit  und  freier  Anmuth  steht,  und  insofern  sich 
diese  Mittelstellung  sowohl  auf  die  Composition  im  Ganzen  wie  auf  die  Figuren  im 
Einzelnen ,  ihre  Stellungen  und  Körperfurmen ,  die  Behandlung  des  Umrisses  und  der 
Fläche,  des  Nackten  wie  der  Gewandung  erstreckt.  An  der  gesammfen  Composition 
erscheint  aiterthumlich  dies  reihenweise  Einherscbreiten  der  Figuren  in  ziemlich  gleich- 
mäßigen Intervallen,  und  die  feierlich  processionsmässig  abgewogene  Bewegung  der 
meisten;  frei,  anmuthig  und  ganz  originell  componirt  ist  die  schöne  Gruppe  der  Braut 
und  ihrer  Geleiterincn,  und  sind  die  völlig  individuell  aufgefassten  Stellungen  dieser 
Personen.  Die  Körperformen  linden  wir  durchaus  mit  Vcrständniss  dargestellt,  und 
doch  sind  noch  die  Spuren  jenes  Gegensatzes  grosser  Krälugkcit  in  den  breiten  Muq- 
kelpartien  und  grosser  Feinheit  in  der  Gelenkbildung  bemerkbar,  welche  wir  bei  den 
seünuntischen  Metopen  und  am  tenetschen  Apollon  als  charakteristisch  hervorgehoben 
haben.  Jedoch  fehlt  auch  den  Körperformen  der  einzelnen  Personen  der  Individua- 
lismus keineswegs,  und  die  breiteu  matronalen  Formen  der  Alkraene  und  Here, 
besonders  der  letzteren,  unterscheiden  sich  ebenso  sehr  von  der  Gracilität  der  jung- 
fräulichen Göttinnen,  besonders  der  Artemis  und  Peitho,  wie  sich  der  durchaus 
robuste  und  gedrungene  Körperbau  des  Herakles  mit  der  hochgewölbten  Brust  und 
den  mächtigen  Schultern  von  der  schlanken  Junglingsschönheit  des  Apollon  unter- 
scheidet Alterthümhch  ist  im  Umriss  besonders  das  charakteristische  Aufstchn  mit 
beiden  Plattsohlen  im  Ausschritt,  sowie  eine  daraus  hervorgegangene  gewisse  Gezwun- 
genheit  in  dem  Lineament  der  Beine,  ganz  frei  ist  dagegen  die  Fühning  des  Con- 
tours in  den  oberen  Partien  der  Körper,  namentlich  in  den  Armen.  Die  Flächen- 
behandlung ist  detaiUirt  genug,  um  den  Eindruck  des  Naturgemässcn  zu  machen, 
doch  nirgend  so  detaiUirt,  dass  dem  Gesammtcindruck  des  ruhigen  Hclicfstils  dadurch 
Eintrag  geschähe.  Aiterthumlich  sind  die  Gewänder,  und  zwar  insofern  durchgangig, 
als  die  Gewandung  bei  keiner  Figur  zu  einer  ausdrucksvollen  Drapirung  sich  erhebt, 
es  sei  denn,  dass  man  die  Entfaltung  des  Obergewandes  bei  Alkmenc  und  das  Auf- 
ziehn  des  Gewandes  bei  Peitho  als  die  Anfänge  einer  solchen  ansprechen  wollte. 
Trotzdem  sind  wesentliche  Differenzen  in  der  Behandlung  der  Gewänder  unverkenn- 
bar, das  in  Zipfeln  mit  Zickzacklalten  steif  (lauernde  Chlamydion  des  Hermes,  das 
Gewandtes  Apollon,  die  Gewänder  der  Artemis,  Here,  Athene,  Alkmene,  endlich 
der  Aphrodite  und  Peitho,  an  welcher  letzteren  besonders  die  sorgfältige  Nachahmung 
der  feineren  und  gröberen  Stoffes  zu  bemerken  ist,  bilden  eine  Stufenfolge  von 
alterthuinbcher  Steifheit  zu  einer  beinahe  freien  nnd  fliesstnden  Behandlung.  Die 
Köpfe  endlich  sind  leider  zu  sehr  zerstört,  um  uns  ein  spezielleres  Urteil  zu  gestat- 
ten ;  aber  trotzdem  ist  ein  feiner  Umriss  in  den  Gesichtern  des  Apollon ,  der  Artemis, 
auch  etwa  noch  der  Athene  und  Hebe  augenfällig.    Am  meulen  zu  bedauern  ist 
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die  Zerstörung  der  Köpfe  bei  PeiÜio  und  Aphrodite,  weil  uns  durch  dieselbe  die 
Antwort  auf  die  Frage  unmöglich  wird,  ob  der  Künstler  bereits  bis  zur  Darstellung 
feinerer  seelischer  Affecte  in  den  Gesichtern  durchgedrungen  war.  War  dies  aber 
auch  nicht  der  Fall,  so  steht  doch  fest,  dass  ein  ruhiger  Ernst  die  Stelle  des  star- 
ren Lächelns  der  äginelischcn  Giebelstatuen  vertritt.  Wir  können  dies  Relief  nicht 
verlassen,  ohne  die  Hoffnung  auszusprechen,  dass  unsere  Leser  den  stillen  Zauber 
empfinden  werden,  der  in  diesem  Kunstwerk  liegt,  den  Zauber,  der  wesentlich  darauf 
begründet  ist,  dass  wir  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen  dieser  Arbeit  einen  aus  voller 
Überzeugung  und  mit  Zusammennähme  aller  seiner  Kräfte  liebevoll  schaffenden  Künstler, 
dass  wir  wirklichen  Stil ,  nicht  die  Manier  eines  Nachahmers  erkennen ,  der  aus  eige- 
ner oder  im  Auftrage  fremder  Marotte  in  Formen  schafft,  die  nicht  seiner  eigenen 
Anschauung  und  Überzeugung  entsprechen. 

Kunstwerke,  wie  dieses,  sind  gleichsam  die  ersten  bescheidenen  Blumen  des 
Frühlings  der  Kunst,  welche  auf  einen  Sommer  voll  Glanz  und  Duft  verheißungs- 
voll hinweisen. 

Gehn  wir  über  zu 

c)  Attika, 

welches  wir  in  der  Periode  der  60er  und  70er  Olympiaden  in  die  historisch  über- 
lieferte Kunst  bedeutend  genug  eintreten  sahen.  Der  Boden  Attikas,  seit  der  Grün- 
dung des  Königreichs  Griechenland  mannigfaltig,  wenngleich  noch  immer  lange  nicht 
genügend  durchforscht,  hat  uns  manches  Denkmal  alterthümlicher  Kunstübung  gelie- 
fert, welches  wir  in  die  Zeil,  von  der  wir  reden,  zu  versetzen  haben  werden.  Dass 
dagegen  ein  festdatirtes  oder  innerhalb  bestimmter  engerer  Grenzen  datirbares  Denk- 
mal unter  diesen  sei,  ist  mir  wenigstens  nicht  bekannt  geworden.  Die  hier  einschlä- 
gigen Denkmäler  sind  mehr  als  einmal  verzeichnet,  leider  jedoch  der  grossen  Mehr- 
zahl nach  gar  nicht  oder  doch  so  ungenügend  puhlicirl,  dass  es  unmöglich  ist,  auf 
die  mangelhaften  und  charakterlosen  Zeichnungen  ein  mehr  als  ganz  allgemeines  Urteil 
zu  bauen.  Wir  müssen  deshalb,  um  nicht  die  Listen  von  Kunstwerken  und  die 
Urteile  Anderer  Uber  diese  hier  auszuschreiben,  und  um  unsere  Leser  nicht  durch 
die  Zumutliung  einer  Kataloglectüre  zu  verstimmen,  auf  die  bestehenden ,  in  der 
Note47)  angeführten  Verzeichnisse  und  Publicationen  verweisen  und  uns  genügen  las- 
sen, zwei  attische  Reliefe  dieser  Zeit  als  Beispiele  einer  genaueren  Betrachtung  zu 
unterwerfen. 

Eine  sehr  hohe  Stelle  unter  allen  nicht  allein  den  attischen  Sculpturen  des  alten 
Stils  nimmt  die  nebenstehend  u)  (Fig.  15.)  abgebildete  etwa  drei  Fuss  hohe  Marmorplatte 
mit  der  Darstellung  einer  wagenlenkenden  oder  den  Wagenbesteigenden  Frau  in  flachem 
aber  zartbestimmtem  Relief  ein,  welche  für  das  Fragment  einer  Metopenplatte  des 
älteren,  von  Xerxes  zerstörten  Parthenon,  des  flachen  Reliefs  wegen  wohl  sicher  mit 
Unrecht,  gehalten  worden  ist.  ül>er  den  Gegenstand  lässt  sich  ohne  vage  Ver- 
muthungen kaum  mehr  sagen,  als  was  wir  sofort  aus  der  Zeichnung  sehn,  dass 
nämlich  die  anmuthig  jungfräuliche  Gestalt  so  eben  mit  dem  linken  Fusse  das  Ge- 
spann besteigt,  von  .lern  Sitz  und  Rad  wobl  erhalten  sind,  während  sie  die  Zügel 
der  Rosse  mit  der  Unken ,  eine  Geisscl  oder  einen  Stecken  mit  der  rechten  Hand  zu 
halten  scheint.    Desto  grössere  Aufmerksamkeit  verdienen  die  leider  uicht  unverletzten 
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Formen,  namentlich  di«s  Nark- 
ten.  In  «Inn  I  inriss  des  zer- 
störten Gesichtes,  in  dem  Li- 
ncameut  dos  kraftigen  unil  doch 
schlanken  Halses,  in  der  Zeich- 
nung der  vorgestreckten  Arme 
liegt  eine  Zartheit  und  Feinheit, 
die  erst  hei  oft  wiederholter 
Betrachtung,  so  sehr  sie  auf 
den  ersten  Blick  auffällt,  ganz 
genossen  werden  kann.  Es  ist 
das  eine  Eigentümlichkeit  der 
Linienführung,  welche  unwill- 
kürlich an  die  Zeichnung  der 
Jungfrauen  im  Friese  des  Par- 
thenon erinnert,  und  welche 
im  Gebiete  tler  alteren  Kunst 
höchstens  noch  einmal,  nJJm- 
lich  bei  den  unten  zu  betrach- 
tenden Reliefen  des  Harpyien- 
monuments  von  Xanlhos  wie- 
derkehrt. Es  liegt  in  dieser 
feinen  Gestaltung  des  Körper- 
lichen, in  diesem,  wenn  ich 
ein  freilich  oft  arg  gemiss- 
hranchtes  Wort  anwenden  darf, 
Ätherischen  im  Gegensatze  zu 
der  kraftigeren  und  zum  Theil 
derberen  Fülle  der  Monumente 


Fig.  t5.  Wagcnbcsteigcnde  Frau,  Relief  von  Athen. 


dorischer  Kunst  ein  geistiges  Element,  welches  der  eigentümlich  idealen  Richtung  der 
attischen  Kunst  entspricht  Dieses  geistige  und  ideale  Element  ahnen  wir  hier  freilich 
noch  mehr,  als  wir  es  demonstriren  können,  denn  es  ringt  noch  mit  der  Strenge 
und  Herbheit  der  alterthümlichen  Kunstweise,  die  besonders  an  der  Behandlung  des 
Gewandes  deutlich  hervortritt  Dieselbe  ist  überaus  fleissig  und  sorgfältig,  unter- 
scheidet sehr  genau  die  Stoffe,  den  ganz  feinen  WolIenstofT  des  IJntergewandes,  der 
nur  am  Ärmel  sichtbar  wird,  den  schwerer  faltenden  der  Hauptbekleidung,  die  auf 
die  Füsse  hinabgeht ,  und  den  leinenartig  scharf  faltenden  des  shawlartigen  Umwurfes, 
der  in  ganz  regelmässige  Falten  geglättet,  und  am  Saume  wie  an  dem  über  den 
Arm  hangenden,  mit  einem  Kügelchen  beschwerten  Zipfel  im  Zickzack  zurechtgelegt 
ist  Keineswegs  aber  leldt  die  Andeutung  der  Bewegungsmolive,  wie  das  namentlich 
an  den  Falten  des  Haiiplgewandes  sichtbar  ist,  welche  dem  Zuge  des  aufgestellten 
nnd  des  zurücktretenden  Fusses  folgen.  Wir  haben  also  in  diesem  Relief  eine  ahn- 
liche Mittelstellung  zwischen  dem  altertümlich  Gebundenen  und  dem  anrauthig  Freien, 
wie  wir  sie  an  dem  Relief  von  Korinth  wahrnahmen;  doch  lässt  sich  nicht  laugnen 
dass  in  unserem  attischen  Werke  die  Anmutb  grösser  ist  als  in  jenem, 
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derber  gebildeten  doriseben.  Obgleich  nun  die«  Relief  kein  bestimmtes  Datum  trügt, 
wird  man  doch  kaum  zweifeln  können,  dasselbe  etwa  dem  letzten  Menschenalter  vor 
den  Perserkriegen,  also  dem  Ende  der  60er  Olympiaden  zuzuweisen. 

Hoher  hinauf,  etwa  in  den  Anfang  der  60er  011.,  wird  ein  anderes  Relief  ago- 
nistischen  Inhalts  von  einem  kleinen  Altar,  der  nördlich  unter  der  Akropolis  gefun- 
den ist,  zu  setzen  sein,  da  in  demselben  die  Strenge  die  Anmulh  bedeutend  über- 
wiegL  Abgebildet  in  der  Arch.  Ztg.  v.  1849.  Tat  11,  1.  Der  Gegenstand  ist  eine 
Kränzung  des  siegreichen  Kitharöden  Apollon  durch  Athene  im  Beisein  der  Artemis 
und  Leto,  also  verwandt  den  nicht  selten  nachgeahmt  alterthümlichen  Reliefen,  in 
denen  dem  siegreichen  Apollon  von  Nike  libirt  wird.  Das  Relief  ist  sehr  flach, 
aber  trotzdem  von  der  grössten  Präzision  der  Zeichnung  und  von  schneidender 
Scharfe  des  Umrisses,  welche  jedoch  eine  fliessende  Behandlung  des  Nackten, 
besonders  an  den  Armen  des  Apollon  und  der  Athene  nicht  ausschlieft  Mancherlei 
Eigentümlichkeiten,  so  die  Starrheit  der  fast  graden  Gesichtslinie,  wulstartige  Par- 
tien in  der  Gewandung,  die  im  Übrigen  in  zierlichem  Archaismus  gearbeitet  ist, 
machen  die  Vergleichung  dieses  Reliefs  mit  irgend  anderen  Werken  schwer.  Bemer- 
kenswerth ist  die  Ungleichheit  in  der  Entwicklung  der  Formgebung,  welche  nicht  allein 
zwischen  dem  Nackten  und  der  Bekleidung  hervortritt,  sondern  auch  noch  darin, 
dass  die  Augeu  bei  Profllansicht  des  Kopfes  in  der  Vorderansicht  gegeben  und  in 
einen  seltsamen  spitzen  Winkel  gestellt,  dass  die  auf  die  Schultern  herabhangenden 
Haarflechten  völlig  regelmässig  in  der  Schneckenlinie  gewunden  sind,  während  die 
übrigen  Haarpartien  und  die  Flammen  an  den  Fackeln,  welche  Artemis  hält,  mit 
freier  Leichtigkeit  behandelt  erscheinen.  Diese  auch  an  dem  Nakten  bemerkbare  freie 
Leichtigkeit  muss  uns  abhalten ,  das  Monument  allzu  hoch  hinauf  zu  datiren;  für  jOnger 
als  die  Stele  des  Aristion  dürfte  dasselbe  wold  mit  ziemlicher  Sicherheit  gelten  können. 

Aus 

d)  Hellas  oder  Nordgriechenland, 

wo  wir  besonders  Theben  in  diesem  Zeitraum  in  die  Kunstgeschichte  eintreten. sahen,  ist 
uns  so  gut  wie  Nichts  an  Monumenten  der  älteren  Kunst  erhalten,  denn  eine  Grabstele 
aus  Orchomenos  in  der  Art,  wie  die  des  Aristion  mit  der  Darstellung  des  Verstorbenen 
in  flachem  Relief,  jedoch  nicht  in  Waflentracht,  sondern  im  weitem  Obergcwandc  mit 
der  Schulter  auf  einen  Stab  gelehnt,  scheint  an  sich  wenig  bedeutend  und  hegt  aus- 
serdem nur  in  einer  so  völlig  ungenügenden  Abbildung,  einem  groben  Holzschnitt  in 
Dodwells  Class.  Tour.  1 ,  p.  243  vor4*),  dass  ich  wenigstens  auf  jedes  spccieilere  Urteil 
in  Bezug  auf  den  Stil  verzichten  muss.  Das  Monument  scheint  in  gemässigt  aJterthüm- 
licher  Weise  gearbeitet  zu  sein.  —  Reichlicheres  Material  dagegen  haben  wir  wiederum  aus 

e)  Grossgriechenland  und  Sicilicn, 

von  welchem  letzteren  namentlich  eine  ansehnliche  Reihe  von  Metopen  zweier  jün- 
gerer Tempel  der  unteren  Stadt  Selinunt  vorliegen,  aus  der  wir  zwei  durch  Gegen- 
stand und  Stil  gleichmäßig  interessante  Repräsentanten  herausgcwählt  haben.  Die 
Tempel,  denen  diese  Metopenplatten  angehörten,  und  die  in  Serraditalcos  Antichita  della 
Sicilia  vol.  2,  tav.  27  mit  E.  und  F.  bezeichnet  sind,  tragen  freilich  kein  Datum  ihrer 
Erbauung,  noch  lassen  sie  ein  solches  innerhalb  engerer  Grenzen  berechnen,  wieder 
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älteste  Tempel  auf  der  Burg,  da  sie  aber  wesentlich  schlanker  gebaut  sind  als  jener 
älteste  Tempel,  und  so  ziemlich  mit  dem  grossen  Tempel  ton  Pästum  und  demjenigen 
der  Athene  auf  Ägina  Übereinkommen,  den  Herodot  als  OL  64  vollendet  kennt,  so  werden 
wir  schwerlich  sehr  irren,  wenn  wir  die  architektonischen  Sculpturen  dieser  Tempel,  eben 
unsere  Metopeiiplatlen,  in  die  60er  Olympiaden,  etwa  um  530— 520  v.  Chr.  ansetzen. 

Was  nun  zunächst  die  Gegenstände  dieser  Metopen  anlangt,  so  enthalten  ihrer 
zwei  von  dem  Tempel  F.  zwei  fraginentirte  Darstellungen  des  Gigantenkampfes,  in 
deren  einer  Athene  erkennbar  ist  (Serradifalco  Taf.  28,  29);  ganz  denselben  Gegen- 
stand haben  die  beiden  ersten  Platten  de»  Tempels  E.  (Scrradif.  Taf.  30,  31),  deren 
erstcre  sehr  zerstört  ist ,  wahrend  die  andere  in  guter  Erhaltung  den  von  Athene  nie- 
dergeworfenen Enkelados  zeigt;  die  dritte  Platte  desselben  Tempels  enthält  eine  Dar- 
stellung des  aur  Artemis*  Befehl  von  seinen  Hunden  zerfleischten  Aktäon  (Scrradir. 
Taf.  32,  Müller  D.  a.  R.  1,5,  25—27),  endlich  ist  die  vierte  und  fünfte  Platte  eben- 
daher, welche  wir  auf  der  vorstehenden  Tafel  nach  Serradifalco  Taf.  33  und  34  haben 
zeichnen  lassen  mit  der  Darstellung  vou  Zeus'  und  Heres  Zusammenkunft  auf  dem 
Ida  nach  Dias  14,  152  —  351,  und  mit  Herakles  im  Amazonenkampfe  geschmückt. 
Die  Auffassung  des  Gegenstandes  und  die  Composition  beider  Metopen  von  kräftigem 
Hochrelief  ist  lebendig  und  originell;  die  Weise,  wie  Herakles  die  Amazone  gleichsam 
in  allen  Bewegungen  paralysirl,  indem  er  ihren  Fuss  mit  dem  Tritte  des  seinigen 
festhält  und  sie  durch  die  phrygische  Mütze  im  Haar  packt,  die  Art,  wie  dabei  der 
nackte  Körper  des  Helden  in  grössler  Ausdehnung  entfaltet  ist,  wird  Jeden  anspre- 
chen, und  der  sinnige  und  keusche  Geist,  der  aus  der  Behandlung  eines  verfäng- 
lichen Gegenstandes  in  der  anderen  Metope  spricht ,  hat  etwas  Entzückendes.  Wenn 
Zeus  bei  Homer  II.  14,  315  sagt: 

Komm  

Heim  sn  sehr  hat  keine  der  Göttinnen  oder  der  Weiber 
Je  mein  Herz  im  Busen  mit  mächtiger  üluth  mir  bewilligt, 
W  ie  ich  aiijclzt  dir  glühe  u.  s.  w. 

so  hat  unser  Künstler  diese  Gluth  der  Leidenschaft  allerdings  sehr  gemildert,  aber  wie 
glücklich  hat  er  den  Kern  des  Inhalts  der  ganzen  Stelle  wiedergegeben,  indem  er  Zeus 
Here  am  Arm  ergreifen,  mit  der  Hand  den  Schleier  fortziehen,  und  die  entschleierte 
Schönheit  seiner  himmlischen  Gallin  wie  in  staunende  Bewunderung  versunken  an- 
schaun  lässt !  Wenn  wir  deshalb  nicht  umhin  können ,  dem  Verfertiger  dieser  Bebefe 
einen  frei  und  schön  erfindenden  Künsüergeist  zuzusprechen,  so  werden  wir  zugleich 
gestehn  müssen,  dass  die  Composition  von  Härte  und  Gebundenheit  nicht  frei  ist, 
so  namentlich  in  dein  regungslosen  Dastehn  der  Here  und  in  der  Art,  wie  die  Ama- 
zone den  Arm  mit  dem  Schilde  steif  gesenkt  hält,  offenbar  weil  für  eine  andere 
Zeichnung  desselben  kein  Baum  war.  Durchaus  alterthümlich  ist  auch  die  Behand- 
lung der  Gewandung,  namentlich  hei  Here,  aber  auch  bei  der  Amazone,  am  wenig- 
sten in  dem  Himation  des  Zeus,  alterthümlich  die  Bildung  des  Haares,  die  zierlich 
um  den  Kopf  gelegten  Flechtim  des  Zeus  und  die  aus  lauter  kleinen  Buckeln  beste- 
hende Kurzlockigkeil  des  Herakles,  dessen  Körper  übrigens  von  einiger  Verzeichnung 
in  der  Bnmpfpartie  schwerlich  freigesprochen  werden  kann,  während  der  Gesichtsaus- 
druck, der  bei  keiner  der  vier  Figuren  etwas  Störendes  hat,  bei  Zeus  bis  zu  einer 
lebendigen  Naturwahrheit ,   wenn  auch  innerhalb  gewisser  Grenzen,  gesteigert  ist. 
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Als  besonders  charakteristisch  für  den  Stil  der  Monumente  im  Ganzen  ist  die  Derl>- 
heit  aller  Formen  hervorzuheben,  welche  an  die  Plumpheit  der  Formgebung  in  den 
ältesten  Metopen  von  Selinunt  erinnert  und  den  polaren  Gegensatz  gegen  die  Feinheit 
attischer  Kunstübung  ausmacht.  Das  korinthische  Relief  steht  etwa  grade  in  der 
Mitte,  über  das  Technische  wollen  wir  nur  noch  bemerken,  dass  auch  diese  Myo- 
pen wie  die  älteren  aus  KalktufT  gehauen  sind  und  theilweise  bemalt  waren.  Eine 
Besonderheit  ist  es,  dass  bei  den  Weibern  die  Gesichter  und  Extremitäten  aus  weis- 
sem Marmor  angelegt  waren.  In  ähnlicher  Weise  werden  in  den  alterthümlichen  Vasen- 
bildern mit  schwarzer  Malerei  auf  rothem  Grunde  die  Weiber  durch  die  Farbe  von  den 
Männern  unterschieden.  Die  Unterscheidung  der  Geschlwliter,  wahrscheinlich  durch 
das  Golorit,  wird  uns  als  Erlindimg  des  alten  korinthischen  Malers  Eumaros  genannt. 

Von  Grossgriechenland  haben  wir  nur  viel  Geringeres,  so  namentlich  eine  aus 
Lokris  stammende  Bronzeslatuette,  abgebildet  in  den  Monumenten  des  Instituts  für 
arch.  Corr.  1,  15  (vgl.  Annali  2,  S.  12  IT.),  welche  in  ungefähr  der  Stellung  dasteht, 
die  wir  in  den  Nachbildungen  des  Apollon  von  Kanachos  kennen  gelernt  haben  und 
in  der  oben  erwähnten  Bronze  im  Louvre  wiederfinden  werden.  Jedoch  ist  diese 
lokrische  Statuette,  die,  nach  einem  in  ihren  Kopf  eingebohrten  Loche  zu  schliesscn, 
ein  Leuchterfuss  oder  Lampadophor  gewesen  zu  sein  scheint,  bedeutend  alterthüm- 
Ucher  oder  wenigstens  roher  als  die  Bronze  im  Louvre,  und  gewiss  zu  unbedeutend, 
um  als  Repräsentant  der  unteritalischen  Kunst  irgend  einer  Epoche  dienen  zu  kotinen. 

Demnächst  besitzen  wir  aus  Pästum  von  einem  späteren  Tempel ,  dem  ein  alleres 
Gebälk  etwa  des  Zeitraums  der  60er  —  70er  Oll.  aufgesetzt  ist,  einige  Metopcnfrag- 
mente,  die  aber  in  der  Art  verstümmelt  sind,  dass  man  den  Gegenstand  von  nur 
einer  derselben,  angeblich  Phrixos  auf  dem  Widder,  erkennen  kann"0).  Begreiflicher 
Weise  sind  unter  solchen  Umständen  feinere  Studien  des  Stiles  nicht  wohl  möglich. 

Desto  besser  erhalten  ist  dagegen  ein  Monument  griechischer  Kunst  in  Mittcl- 
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Italien ,  die  vorstehend  abgebildete  Reliefplalte  aus  Aricia  in  Latium,  für  welche  ver- 
schiedene Erklärungen  versucht  sind1').  Die  einzig  richtige  crkenut  Orestes  als  Rächer 
seines  Vaters,  welcher  so  eben  Ägisth  niedergestochen  hat  und  unschlüssig  vor  dem 
Multcrmorde  von  Klytämnestra  wegsrhreitet ,  die  ihm  die  Hand  wie  besänftigend  auf 
die  Schulter  legt,  wahrend  sein  noch  immer  gezücktes  Schwert  und  sein  zurück- 
gewendetes Haupt  uns  errathen  lassen ,  das*  er  die  Rache  seines  Vaters  durch  Tödlung 
auch  der  Mutter  vollenden  werde.  Hinter  KlyUimnestra  ist  Elektra  zu  erkennen,  wäh- 
rend die  an  beiden  Enden  befindlichen  klagenden  Weiber  Dienerinnen  des  Hauses  sind.  — 
Dass  der  Stil  dieses,  jetzt  im  Museum  Despuig  auf  Majorca  befindlichen  Reliefs  echt 
griechisch,  nicht  etruskisch  sei,  ist  so  gut  wie  seine  echte  Allerthümlichkeit  sofort 
nach  dessen  Rekanntwerden  erkannt  und  nie  bezweifelt  worden.  Es  ist  auch  in  der  That 
vollkommen  in  der  Weise  der  originell  und  selbständig  mit  beschränkten  Mitteln  arbei- 
tenden alterlhümlichcn  Kunst  gemacht,  in  jener  Weise,  die  einen  Thcil  ihrer  Inten- 
lioneu  treulich  darzustellen  aber  das  Ganze  nicht  durchzuführen  weiss.  So  ist  der 
Ausdruck  des  von  gewaltsamem  Stosse  todtlich  verwundet  hingestürzten  Ägisth,  der 
die  hervorquellenden  Eingeweide  mit  der  Hand  ergreift,  durchaus  vortrefflich;  sehr 
gut  gedacht  ist  auch  die  Gruppe  des  Orest  und  der  Klytämneslra ,  aber  in  der  Aus- 
führung ist  namentlich  der  Moment  der  Zögerung  und  des  Schwankens  in  Orest's 
Handlung  nur  sehr  unvollkommen  ausgedrückt,  und  kaum  liesser  die  Handlung  Elek- 
tras,  die  ihre  Theilnahme  doch  nur  durch  einen  ziemlich  banalen  Gestus  der  auf  die 
Rrust  gelegten  Hand  darthuL  Der  Schrecken  und  die  Klage  endlich  der  kleiner  als 
die  Hauptpersonen  gebildeten  Dienerinnen  ist  ebenfalls  unvollkommener  dargestellt,  als 
wir  von  einer  zur  Freiheit  gelangten  Kunst  erwarten  würden.  In  den  Umrissen  der 
Zeichnung  liegt  die  ganze  Strenge  und  Herbheit  der  älteren  Kunst,  obwohl  selbst  die  ganz 
originelle  Stellung  Ägisth 's  gut  durchgeführt  ist;  tlie  Flächenbehandlung  zeigt  nament- 
lich in  den  Gewandungen ,  in  denen  die  Differenzen  der  Stoffe  sorgfältig  gewahrt  sind, 
grossen  Fleiss  und  ein  nicht  gewöhnliches  Verständniss,  welches  jedoch  zu  einer 
streng  richtigen  Darstellung  der  Wendungen  innerhalb  der  nackten  Oberkörper  Orest's 
und  Ägislh's  nicht  ganz  ausreichte.  Die  Haare  sind  völlig  in  der  conventionellen  Ma- 
nier der  archaischen  Kunst  gearbeitet,  und  in  den  Gesichtern  sind,  namentlich  bei 
den  klagenden  Dienerinnen,  höchstens  die  ersten  Keime  seelischen  Ausdrucks  bemerk- 
bar. Leider  steht  dies  Monument  griechischer  Kunst  in  Mittelitalien  zu  vereinzelt 
da,  um  uns  ein  bestimmtes  Urteil  über  das  Datum  seiner  Entstehung  zu  erlauben; 
ist  aber  die  Kunst  in  den  verschiedenen  Localen  nur  halbwegs  und  einigennassen 
gleichmässig  fortgeschritten,  was  trotz  aller  Differenzen  dennoch  der  Fall  ist,  so  wer- 
den wir  dies  Relief  kaum  anders  als  aus  den  60er  Olympiaden  dalireu  dürfen. 
Wiederum  nur  eine  geringe  Ausbeule  gewähren  uus 

f)  die  tnseln  des  Arcliipelagus, 

welche  übrigens  auch,  wie  wir  gesehn  haben,  in  der  Künstlergeschichte  und  in 
sonstigen  literarischen  Überlieferungen  in  der  Zeit,  von  der  wir  reden,  weniger  bedeu- 
tend dasti'hn.  Ganz  leer  gehn  wir  aber  auch  auf  diesem  Gebiete  nicht  aus.  Die 
Insel  Melos  hat  drei  Terracoltareliefe  in  der  Art  des  obenbesprocheneu  äginelischen 
geliefert,  zwei  zusammengehörende  mythologischen  Inhalts:  Bellerophon  die  Chimäre 
bekämpfend  und  Perscus  die  Medusa  enthauptend,  von  denen  wir  das  letztere  nebst 
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dem  drillen  stilverschiedenen  von  anekdotal-historischcm  Gegenstände  auf  der  beiliegen- 
den Tafel ,  und  zwar  nach  Gypsahgüssen ,  haben  abbilden  lassen.  Alle  drei  Mouumeule 
sind  keine  Meislcnverke  und  machen  auch  keineu  Anspruch  darauf,  solche  zu  sein; 
wir  können  sie  deshalb  auch  mit  den  bedeutenden,  zum  Theil  von  öffentlichen 
Monumenten  stammenden  Mannorarbeiten  anderer  Orte  nicht  in  direcle  Parallele  stel- 
len; wohl  aber  sind  sie  als  Erzeugnisse  einer  untergeordneten  Technik  und  als  her- 
vorgegangen mitten  aus  den  Kreisen  der  handwerksmässigen  Kunstühung,  wie  die 
gemalten  Vasen,  an  sich  Zeugen  dafür,  wie  weit  die  Kunst  verbreitet,  wie  lief  sie 
eingedrungen,  wie  sehr  Allgemeingut  sie  geworden  war;  dabei  sind  sie  in  so  charak- 
tervoller Weise  gebildet,  dass  wir  sie  wohl  als  Vertreter  des  Stils  ihrer  Zeit  betrach- 
ten dürfen.  Die  beiden  mythologischen  Reliefs**),  die  mit  einander  durchaus  überein- 
stimmen, sind  ausgezeichnet  durch  ein  strenges  Lineament  und  eine  grosse  Knapp- 
heit, fast  Schmachtigkeit  der  Formen,  machen  jedoch  durch  die  Bestimmtheit  und 
Uberzeugungsvoile  Sicherheit,  mit  der  sie  modelhrt  sind,  einen  angenehmen  Ein- 
druck. Sic  sind  weniger  hart  und  sehnig  als  das  ähnliche  Relief  von  Ägina,  dafür 
aber  auch  ohne  den  Ausdruck  grosser  Kräfügkcit,  die  sich  besonders  in  der  Bildung 
des  Greifen  auf  jenem  Relief  kundgiebt.  —  Cber  ihren  tiegenstand  brauchen  wir 
wohl  nicht  weiter  zu  reden ,  der  Kampf  mit  der  Chhnära  ist  aus  Homer  bekannt ,  und 
die  Enthauptung  der  Medusa,  aus  deren  Halse  Chrysaor  hervorspringt,  wird  unsem 
Lesern  ebenfalls  nicht  fremd  sein.  Nicht  voraussetzen  dürfen  wir  dies  von  dem  Ge- 
genstände des  dritten  Reliefs  von  MelosM),  des  zweiten  auf  unserer  Tafel.  Dasselbe 
bezieht  sich  auf  eine  von  Aristoteles  bewahrte  Anekdote  aus  dem  Leben  des  Alkäos 
und  der  Sappho,  welche  noch  einmal,  und  zwar  in  einem  durch  die  Beischrift  der 
Namen  die  Deutung  bestätigenden  Vasenhilde  dargestellt  isL  Alkäos  liebte  seine  schone 
und  geniale  Landsmännin,  und  soll  sie  einmal  mit  den  zärtlich  verschämten  Wor- 
ten: „Du  dunkellockige,  keusche,  süsslächclnde  Sappho,  ich  mochte  dir  gern  Etwas 
sagen,  doch  hält  mich  Scheu  zurück",  angeredet  haben,  auf  welche  er  von  der 
Dichterin  eine  spröde  und  etwas  schnippische  Antwort  erhielt  in  den  Worten: 
„Wenn  dich  eine  edle  und  schöne  Sehnsucht  triebe,  und  nicht  die  Zunge  etwas 
Böses  sagen  wollte,  dann  würde  dich  nicht  Scham  das  Auge  niederschlagen  heissen, 
sondern  du  würdest  sprechen,  was  gerecht  ist." 

Diese  Scenc,  um  deren  historische  Authentic  wir  uns  eben  so  wenig  zu  küm- 
mern brauchen ,  wie  mau  die  angeführten  Verse  unter  die  Fragmente  des  Alkäos  und 
der  Sappho  aufnehmen  sollte,  ist  es,  welche  der  Vcrfertigcr  unseres  Reliefs,  und 
zwar  meisterlich  ausgedrückt  hat.  Alkäos,  als  ehrsamer  Bürger  gekleidet,  hat,  auf 
seinen  Stab  gelehnt,  dem  Saitenspiel  der  Sappho  zugehört,  da  ergreift  ihn  die 
Liebe  und  er  fasst  die  Leier  der  schönen  Dichterin,  um  ihr  Spiel  zu  unter- 
brechen: „ich  macht'  Etwas  sagen lu  Sie  aber  sieht  ihm  grade  und  ruhig  in  das 
etwas  geneigte  Gesicht  und,  obgleich  sie  ihr  volles  Spiel  unterbrochen  und  die  Rechte 
mit  dem  Schlagholz  gesenkt  hat,  fingert  oder  klimpert  sie  mit  der  Linken  in  den 
Saiten  fort,  zeigt  also  offenbar  nur  halbe  Theilnahme  und  eine  gewisse  Gering- 
schätzung für  Alkäos'  Worte,  und  deutet  dadurch  sehr  fühlbar  die  oben  tnilget heilte 
Aulwort  an.  Mau  übersetze  sich  diese  Situation  nur  einmal  in  die  entsprechenden 
modernen  Verhältnisse,  substituire  für  die  leierspielende  Sappho  eine  junge  Dame 
am  Klavier,   die  bei  einer  ähnlichen  Anrede  etliche  leicht  hingeworfene  Ai|>eggicn 
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greift,  und  man  wird  sich  schnell  überzeugen,  wie  unser  KünsÜer  bei  der  plastischen 
Wiedergabe  der  Anekdote  den  Nagel  aur  den  Kopf  getroffen  hat. 

Dem  Stile  nach  unterscheidet  sich  dies  Relief  von  den  beiden  anderen  wesentlich 
durch  breite  und  volle,  selbst  ein  bischen  schwere  Formen  und  eine  viel  sorgfältigere 
Petailhilduug  besonders  in  den  Gewändern.  Das  Alterthümliche  tritt  hier  in  seiner 
letzten  und  mildesten  Gestalt  auf,  und  liegt  eigentlich  nur  noch  wie  ein  Hauch  auf 
den  Können,  welche  durch  eine  gewisse  Starrheit  sich  von  denen  der  vollendeten  Kunst 
unterscheiden.  Ein  Testes  Dalum  können  wir  diesem  Kunstwerke  schwer  zuweisen,  denn 
die  Lebenszeit  der  dargestellten  Personen  (die  Mitte  der  40er  Oll.,  etwa  das  Jahr 
(><)()  v.  Chr.)  kann  uns  nicht  führeu,  da  Niemand  dies  Relief  auch  nur  in  die  50er  Oll. 
setzen  wird .  und  da  offenbar  lange  Zeit,  ich  milchte  behaupten  mehr  als  ein  Jahr- 
hundert vermessen  musste,  ehe  eine  solche  Anekdote,  wie  die  hier  dargestellte,  in 
populären  Umlauf  kommen  und  zu  plastischer  Darstellung  reizen  konnte.  Auf  die 
70er  Olympiaden  werden  wir  also,  wenigstens  gefuhrt,  und  in  diese 
nach  dem  Stile  das  Werk  zu  setzen  uns  auch 

Ungleich  allerthütnlicher  er- 
scheint ein  anderes  Denkmal  der 
Kunst  der  griechischen  Inseln,  das 
hierncl>en  abgebildete  im  Louvre  j 
bewahrte  Relief  von  Samo- 
thrake").  Dasselbe  ziert  ein 
Hmchstiick,  welches  man  als  das 
der  Armlehne  eines  marmornen 
Lehnsessels  betrachtet  hat,  woran 
freilich  Zweifel  bleiben,  und  stellt 
einige  Personen,  nämlich  Aga- 
i,  Talthybios  und  Epeios 


und 

zwar,  wie  es  scheint,  eine  Raths- 
versammlung der  Griechen  dar. 
Der  Stil  ist  allerlhdmlich  in  ho- 
hem Grade,  jedoch  keineswegs 
von  der  Consequenz  der  Durch- 
wir  nicht  an  einen 


Fig.  19.  Relief  von  Samothrake. 
conveutionellen    Archaismus  zu 

denken  und  das  Monument  tiefer  herab  zu  datiren  berechtigt  waren,  als  es  auf  den 
ersten  Rlick  scheinen  mag.  Der  Widerspruch  zwischen  den  regungslosen  Stellungen 
und  der  seltsam  beschränkten  Gesichtshildung  der  drei  Personen  und  andererseits 
der  Rehandlung  der  Gewander,  die  allerdings  weit  von  freier  Drapirung,  aber  fast 
efceo  so  weit  von  der  Steifheit  der  geplatteten  und  gesteiften  Falten  der  ältesten 
Kunstwerke  entfernt  ist,  werden  unsere  Leser  wohl  empfinden  und  schwerlich  wird 
ihnen  entgehn,  dass  auch  die  Freiheit  und  elegante  Leichtigkeit  des  Ornaments 
sich  von  der  Bildung  der  Figuren  unterscheidet.  Hoher  hinauf  als  etwa  in  die  60er 
Olympiaden  milchte  ich  das  Werk  nicht  datiren,  und  mit  einem  solchen  Datum  werden 
sich  die  Buclistabcnformcii  der  Inschriften  auch  wohl  vertragen.    Schliesslich  dürfen 
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wir  nicht  unausgesprochen  lassen,  dass  die  ganze  Arbeit  an  den  Figuren  an  Flüch- 
tigkeit und  Oberflächlichkeit  leidet,  und  dass  man  sehr,  sehr  unrecht  thut,  dieses 
Relief  als  einen  der  Hauptrepräsentanten  der  ältesten  Kunst,  gleichsam  als  einen 
Eckstein  unseres  Wissens  von  der  damaligen  Zeit  zu  behandeln. 
Es  bleibt  uns  nur  noch  ein  Bück  auf 

g)  KIciaasicD, 

welches  uns  an  einem  Orte  eine  beträchtliche  Zahl  grosser  Denkmaler,  aber  leider  in 
einem  Zustande  der  Zerstörung  bietet,  dass  wir  Uber  ihren  Stil  kaum  urteilen  können,  an 
einem  anderen  Orte  Monumente,  namentlich  eines,  das  an  Bedeutsamkeil  dem  Bedeutend- 
sten an  die  Seite  gestellt  werden  darf  und  glücklicherweise  fast  unverletzt  ist  Der  erstere 
Ort  ist  Milel,  und  die  Denkmäler,  von  denen  wir  redeten,  sind  die  kolossalen 
sitzenden  Marmorstatuen,  welche  die  heilige  Strasse  von  dem  Hafen  Panonnos  nach 
dem  Apollonorakel  der  Branchiden  zu  beiden  Seiten  einfassten.  Leider  sind  diese 
bedeutenden  Monumente  erst  ziemlich  oberflächlich  bekannt;  ja  die  am  weitesten  ver- 
breitete Abbildung  derselben,  welche  sich  auch  in  Müller's  Denkmälern  d.  a.  Kunst 
1,  9,  33  wiederfindet,  giebt  nicht  einmal  die  Art  der  Aufstellung  richtig  an.  In 
Rücksicht  auf  diese  bringt  Genaueres  ein  Aufsatz  von  Ross  in  der  ArchäoL  Zeitung 
1850,  Nr.  13  mit  Abbildung  Taf.  13,  dem  wir  über  das  örtliche,  wie  es  heute  ist, 
Folgendes  entnehmen.  Die  Strasse  von  dem  Hafen  nach  dem  Tempel  (etwa  '/i  Meile 
lang)  sanft  ansteigend,  hat  bald  zu  ihrer  Rechten  eine  wellenförmige  Erderhöhung, 
während  sich  zur  Linken  der  Boden  mehr  abflacht  Hier  sitzen  nun,  schon  im  Ge- 
sicht des  noch  sehr  fernen  Hciligthums,  die  Statuen  in  regelmässigen  Abständen  in 
grader  Linie  zur  Rechten  des  Weges  durch  das  abgespülte  Erdreich  glücklicherweise 
(für  ihre  Erhaltung)  bis  über  zwei  Dritlheile  ihrer  Höhe  verschüttet;  die  Masse  ihrer 
Leiber  und  die  Entvölkerung  der  Gegend  hat  sie  bis  auf  die  Köpfe  bis  jetzt  vor  Zer- 
störung beschützt  In  Betreff  des  Stils  der  Statuen,  auf  massiven  Steinthronen  sitzender 
Gestalten,  widerspricht  Ross  der  Bezeichnung  von  „höchster  Simplicität  und  Roh- 
heil",  welche  Müller  gebraucht  hatte,  und  behauptet,  der  Stil  sei  in  seiner  Art  von 
hoher  Vollendung,  obgleich  ihm  selbst  das  Geschlecht  der  Gestalten  zweifelhaft  blieb. 
Die  bisher  veröffentlichten  Zeichnungen  sind  so  flüchtig,  dass  man  sich  nach  ihnen 
weder  über  den  Stil  noch  über  den  Gegenstand  ein  Urteil  erlauben  darf;  und  so 
begnüge  ich  mich,  meine  Leser  auf  diesen  Punkt  Griechenlands  aufmerksam  gemacht 
zu  haben ,  von  woher  vielleicht  einmal  nach  einer  in  dem  weichen  Erdreich  äusserst 
leicht  zu  beschaffende  Ausgrabung  bedeutungsvolle  Kunde  zu  uns  dringen  wird.  Was 
das  vermutliche  Datum  dieser  Bildwerke  anlangt,  kann  ich  Ross  nur  vollkommen 
beistimmen,  wenn  er  behauptet,  dasselbe  müsse  über  die  Zerstörung  Milets  durch  die 
Perser  und  in  die  60er  Olympiaden  zurückweichen. 

Die  zweite  Fundstätte  alter  Kunst  in  Kleinasien  ist  Xanthos  in  Lykien,  wo  der 
Engländer  Fellows  im  Jahre  1838  kostbare  Reste  entdeckte,  die  nach  London 
in's  britische  Museum  geschafft  sind.  Wir  können  diese,  von  denen  noch  keine  Ab- 
bildung den  von  London  Entfernten  einen  genügenden  Begriff  giebt,  nicht  alle  ein- 
zeln hier  anführen  und  beschreiben*4),  sondern  müssen  uns  auf  dasjenige  Monument 
beschränken,  welches  sowohl  in  Rücksicht  auf  sein  gegenständliches  Interesse  wie  in 
Bezug  auf  seinen  Stil  die  Krone  der  durch  mancherlei  Monumente  vertretenen  älteren 
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Fig.  20.  Das 


lykisrhen  Scnlpturen  bildet,  gleichwie  einige  im  Verfolge  unserer  Darstellung  zu  be- 
sprechende weibliche  Gewandsüituen ,  und  ausser  ihnen  Reliefe,  die  vielleicht,  wenig- 
stens zum  Theil,  als  Friese  von  einem  zerstört  gefundenen  tempelartigen  Gebäude 
gelten  dürfen,  die  Krone  von  nicht  wenigen  Resten  dieses  Landes  aus  der  blühend- 
sten Kunslzeit  darstellen. 

Dies  Monument,  welche:?  unsere  nebenstehende 
Abbildung  in  seiner  Gesammtheit  zeigt,  ist  ein  thurm- 
artiges Grabmonument  aus  einem  einzigen  Kalkstcin- 
block  von  etwa  20'  Höhe  gehauen,  welcher  oben,  auf 
der  Mühe  des  Reliefs  die  Grabkammer  enthalt,  zu  der 
auf  der  Westseite  (s.  d.  folg.  Figur)  eine  kleine,  das 
Relief  unterbrechende  Öffnung  führt,  die  nur  zum 
Hineinschielten  der  Aschenbehälter  gedient  haben  kann. 
Ähnliche  Mouumeute,  jedoch  ohne  den  Reliefschmuck, 
der  uns  dies  Denkmal  so  unendlich  wichtig  macht, 
finden  sich  in  der  Nähe.  Die  Reliefe  an  unserem 
Denkmal  bilden  einen,  etwa  15*  vom  Boden  in  die 
vier  Seiten  des  Thurmes  eingelassenen  Fries,  der  aus 
je  drei  Platten  weissen  Marmors  vou  31/»  Fuss  Flöhe 
gebildet  wird,  und  dessen  Lange  an  der  Ost-  und 
Westseite  8'  4",  an  den  beiden  anderen  Seiten  7'  6" 
betragt.  Dieser  Fries  hat  uns  nun  zu  beschäftigen.  Suchen  wir  uns  demnach  zuerst 
über  die  Gegenstünde  «1er  Darstelluug  zu  orientiren,  so  werden  wir  freilich  darauf 
wohl  verzichten  müssen,  eine  Erklärung  derselben  aufzustellen,  welche  alle  Fragen 
und  Bedenken  erledigte,  und  welche  in  allen  Theilen  zu  beweisen  wäre.  Für  eine 
solche  fehlt  uns  die  nolhwendige  Unterlage  der  Kenntniss  der  religiösen  Ideen,  welche 
in  diesen  Belicfen  verbildlicht  sind;  dennoch  aber  werden  wir  im  Stande  sein,  den 
Gegenstand  des  Kunstwerkes  im  Ganzen  zu  erfassen  und  Manches  von  seiner  eigen- 
thüuilirhcn  und  tiefsinnigen  Symbolik  zu  begreifen,  für  deren  Aufklarung  Ernst  Cur- 
tius  (Arch.  Ztg.  1855,  Nr.  73)  die  grössteu  Verdienste  hat*6). 

Indem  ich  meine  Leser  für  alle  Begründung  und  manche  Details,  die  hier  ein- 
gefügt viel  zu  viel  Baum  in  Anspruch  nehmen  würden,  auf  diesen  Aufsatz  verweise, 
will  ich  es  versuchen,  den  tiefsinnigen  Gedankenkreis  der  Beliefe  in  der  gedräng- 
testen Kürze  anzugeben.  Die  Hauptseite  ist  die  westliche,  dem  Untergang  des  Lichtes 
zugewandte,  in  der  sich  die  Öffnung  der  Grabkammer  befindet,  die  zugleich  als  Thür  der 
Unterwelt  gilL  Uber  derselben  sehn  wir  eine  saugende  Kuh,  das  Symbol  der  leben- 
gclienden,  nährenden  Kraftfülle,  in  welcher  die  gegensatzliche  Symbolik  des  Todes 
und  des  Lebens  beginnt,  der  sich  durch  das  ganze  Denkmal  hinzieht  und  dasselbe  zum 
Verkündiger  eines  reinen  Uusterbliriikeitsglaubeus  macht.  Links  und  rechts  von  der 
GralM'sthür  thronen  zwei  Göttinnen,  die  auf  den  ersten  Blick  sehr  ahnlich,  bei  ge- 
nauerer Betrachtung  in  Haltung,  Gewandung  und  Attributen  mannigfach  verschieden 
erscheinen;  diejenige  links  ist  die  Todesgöttin,  welche  die  Schale  zum  Empfang  der 
Oprerspende  hinhalt;  ihr  Wideqiart  die  Göttin  des  Lebens  mit  Blüthe  und  Frucht 
in  den  Händen.  Dieser  nahen  sich  huldigend  drei  Frauen,  von  denen  die  beiden 
hinteren  ein  Ei,  eine  Blüthe  und  eine  Granalfrucht  zum  Opfer  bringen,  die  Symbole 
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des  Keimens,  Blühens  und  der,  neue  Keime  enthaltenden  Reife  und  Vollendung. 
Das  ist  also  die  Seite  des  Lebens,  und  um  diese  grosser,  voller  zu  bilden,  ist  die 
Grabesthür  bart  neben  die  Todesgötlin  auf  die  Seite  geschoben.  Betrachten  wir  nun 
die  drei  anderen  Seiten,  so  fallen  uns  die  auf  den  Schmalseiten  zweimal  wieder- 
holten Gestalten  geflügelter  Frauen  mit  Kindero  im  Arm,  die  man  in  Erinnerung  an 
die  homerischen  Harpyien  mit  diesem  Namen  bezeichnet  hat,  zuerst  auf.  Sie  sind 
aber  von  den  raffenden  und  raubenden  Harpyien  der  griechischen  Poesie  sehr  ver- 
schieden, freilich  wie  jene  unerbittlich  dahinrcissende  Dämonen,  deren  Macht  in 
den  Vogelkrallen  und  den  gewaltigen  Flügeln  angedeutet  ist,  zugleich  aber  ernste 
milde  Wesen ,  welche  die  Kinder  an  ihre  mütterliche  Brust  drücken,  und  denen  diese 
vertraulich  die  Arme  entgegenstrecken,  wahrend  die  Zurückgebliebenen  (siehe  den 
untersten  Streifen)  am  Boden  sitzend  trauern.  Schon  hierin  offenlwrt  sich  eine  milde 
Auffassung  des  Todes,  aus  dem  neues  Leben  hervorgeht;  bestätigt  wird  diese  Auffas- 
sung durch  den  augenscheinlich  als  Ei  gestalteten  Körper  dieser  Harpyien,  in  wel- 
chem sich  das  bereit«  oben  bemerkte  einfache  und  sinnige  Symbol  für  den  verschlos- 
sen ruhender  Lebenskeim  wiederholt  Auf  allen  dreien  Seiten  finden  wir  sodann 
eine  thronende  ältere  männliche  Gottheit,  welcher  Opfergaben  dargebracht  werden,  und 
zwar  eine  Taube,  ein  Hahn  und  ein  Helm.  Am  wahrscheinlichsten  ist  in  diesen 
drei  einander  sehr  ähnlichen  Gestalten,  von  denen  nur  die  der  Ostlichen  Langseite 
durch  einen  schöner  verzierten  Thronsitz  ausgezeichnet  ist,  eine  Drciheit  der  höch- 
sten Gottheit  zu  erkennen,  die  ihre  Macht  im  Himmel,  auf  Erden  und  in  der  Unter- 
welt hat,  und  die  noch  sonst  in  uralten  Mythen  und  Gullen  vorkommt  Den  spe- 
ciellen  Sinn,  der  in  den  Attributen  dieser  dreieinigen  Gottheiten  sowie  in  den  ihnen 
dargebrachten  Opfern  hegt,  vermögen  wir  mit  Sicherheil  noch  nicht  anzugeben,  dass 
aber  auch  hier  Blülbe  und  Frucht  Fülle  des  Lebens  andeute,  die  Taube  vielleicht 
ähnlich  zu  fassen  und  der  Hahn  Lichtsymbol  sei,  ist  wohl  unzweifelhaft;  so  dass  wir 
die  Grabkammer  des  alten  Lykiers  mit  Bildern  umgeben  sehen ,  welche  wohl  das  Be- 
wusstscin  des  tiefen  Risses  aussprechen,  welchen  der  Tod  in  das  Erdenleben  macht, 
zugleich  aber  in  Uberwiegeuder  Weise  auf  die  Fülle  des  Lebens  und  des  Lichtes  hin- 
weisen ,  welche  ein  ahnungsvoller  Sinn  als  aus  Vernichtung  und  Dunkel  hervorgehend 
glauben  mochte. 

Wenn  nun,  um  auf  das  rein  Künstlerische  der  Reliefe  zu  kommen,  die  Form 
des  ganzen  Grabmonumenles  entschieden  ungriechisch  ist,  und  ihre  Analogie  in  dem 
Grabe  des  Kyros  findet,  welches  alte  Schriftsteller  (Slrabon  730  und  Aman  p.  6, 
29)  uns  beschreiben;  wenn  ferner  die  Symbolik  der  Reliefe  durchaus  eigenthümlich, 
weder  orientalisch  noch  griechisch  erscheint,  so  ist  der  Stil  derselben  so  vollkommen 
griechisch,  wie  er  nur  gedacht  werden  kann,  wenn  man  den  Umstand  abrech- 
net, dass  namentlich  in  den  HarpyiMigestollcn  diese  lykische  Kunst  den  Widerspruch 
zwischen  der  Schönheit  und  Naturwahrheit  der  plastischen  Form  und  dem  symbo- 
lischen Ausdruck  eines  tiefsinnigen  Gedankens  nicht  wie  die  griechische  gelöst  und 
ausgeglichen  hat  Ob  derselbe  einer  einheimischen  Kunstschule  des  Landes  Lykien 
angehört,  welches  in  der  ältesten  Zeit  mit  Griechenland  in  der  regsten  Verbindung 
war,  oder  ob  diese  Bildwerke  der  Anregung  der  griechischen  Kunst  verdankt  wer- 
den, welche  um  die  Zeit,  aus  der  wir  das  Monument  datiren,  auf  den  Inseln  blühte, 
kann  nie  entschieden  werden.    Den  Stil  kann  man  nicht  schöner  l»ezeichnen ,  als  wie 
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ihn  Welcker  (bei  Müller,  Handb.  $.  90*)  bezeichnet  hat,  wenn  er  ihn  alterthümlich 
streng,  aber  von  Anmuth  leise  umflossen  nennt. 

Das  Strenge  des  Stils  spricht  sich  zunächst  in  der  feierlich  abgewogenen  Stellung 
und  Bewegung  der  Figuren  aus,  in  dem  eigenthümlichen  Rhythmus,  mit  welchem 
die  Attribute  getragen  und  gehandhabl  werden ;  sodann  auch  in  einer  gewissen  Knapp- 
heit und  Gebundenheit  in  den  Umrissen,  welche  besonders  bei  den  Figuren  der 
Westseite  fühlbar  hervortritt  Diese  Strenge  aber  ist  nicht  das  Resultat  eines  Un- 
vermögens des  Künstlers,  sie  ist  vielmehr  Absicht,  ist  mit  vollem  Bewußtsein  als 
der  adäquate  Ausdruck  der  angedeuteten  Cultc  und  religiösen  Ideen  gewählt,  grade 
so  absichtsvoll  und  bewusst,  wie  die  Strenge,  .die  jede,  namentlich  kirchliche  Cäre- 
monie  beherrscht  Um  uns  davon  zu  überzeugen,  sind  wir  nicht  allein  auf  die  volle 
Freiheit  in  den  Thierbildungen ,  namentlich  in  der  säugenden  Kuh ,  und  auf  die  geist- 
reiche Gewandtheit  in  der  Ornamentik  zu  blicken  angewiesen ,  sondern  die  Ungleichheit 
im  Grade  dieser  Strenge  in  der  Darstellung  der  verschiedenen  Personen  des  Reliefs, 
je  nachdem  sie  der  religiösen  Cäremonie  näher  oder  ferner  stell n,  zeugt  noch  mäch- 
tiger von  der  Freiheil  des  Künstlers.  Man  vergleiche  in  dieser  Hinsicht  nur  den  von 
einem  Hunde  begleiteten  Jüngling  der  Ostseite  mit  den  drei  anbetenden  oder  Opfer 
darbringenden  Mädchen  der  Westwite,  die  Kinder  in  den  Armen  der  Harpyien  mit 
den  thronenden  Gottheiten.  Dass  aber  wieder  diese  Strenge  nicht  eine  in  jeder  Be- 
ziehung frei  gewählte  sei ,  sondern  eine  vom  Geiste  der  alterthümlicben  Zeit  bedingte, 
das  können  uns  einige  charakteristische  Merkmale  in  der  Bewegung  lehren,  so 
namentlich  das  feste  Aufstehn  mit  beiden*  Füssen  bei  allen  Figuren,  auch  bei  den 
im  Übrigen  mit  grösserer  Leichtigkeit  behandelten.  Diese  alterthümliche  Strenge  nun 
ist,  um  Welcker's  Wort  zu  wiederholen,  von  Anmuth  umflossen.  Nirgend  eine  Ver- 
zeichnung wie  die,  welche  hei  den  älteren  selinuntischen  Metopen  uns  verletzte,  ja, 
im  Gegensätze  zu  der  Schwerfälligkeit,  Massenhafligkeil  und  Breite  der  Gestalten  jener 
Reliefe  die  gracilsle  Zartheit,  die  sauberste  Feinheit  in  den  Gesichtern,  dem  Nackten, 
den  Gewandungen,  obwohl  in  den  letzteren  sowohl  wie  in  der  Haltung  der  Personen 
merkbare  Differenzen  hervortreten,  auf  die  wir  wohl  nicht  im  Einzelnen  hinzuweisen 
brauchen.  Dabei  ist  die  Technik,  das  Machwerk  im  engeren  Sinne,  vollendet  mei- 
sterlich; so  gewissenhaft,  wie  die  Schranken  eingehalten  sind,  welche  ein  flaches 
Relief  dem  Künstler  steckt,  so  vollkommen  sind  doch  alle  Mittel  benutzt,  die  der 
Bildhauer  benutzen  konnte,  um  durch  ein  unsäglich  fleissiges  und  zierliches  Detail 
in  den  Gewändern,  den  Haaren,  den  Thronsitzen  seinem  Werke  eine  reiche  und 
glänzende  Mannigfaltigkeit  zu  geben.  Nur  Eines  scheint  der  Künstler  noch  nicht 
vermocht  zu  haben,  nämlich  eine  lebhafte  Bewegung  deutlich  und  fühlbar  aus- 
zudrücken; denn  dass  die  Harpyien  in  raschem  Fluge  dahineilen,  mögen  wir  aus 
ihrer  ganzen  Stellung  schliessen;  dargestellt,  bestimmt  ausgesprochen  ist  es  durch 
Nichts.  —  Trotz  diesem  einen  Mangel  und  trotz  aller  alterthümlicben  Gebundenheit 
die  den  Künstler  dieses  Monumentes  von  eigentlicher  Fülle  und  Grossartigkeit  fern- 
hielt, begreift  man  gegenüber  einem  solchen  Werke  vollkommen,  wie  wenig  antiqua- 
rische Marotte  dazu  gehörte,  um  August  zu  veranlassen,  Bupalos'  und  Athcnis'  Sculp- 
turen  nach  Rom  zu  versetzen,  wenn  dieselben  auch  nur  halbwegs  von  dem  Geiste 
durchatbmet  waren,  der  uns  aus  diesen  Reliefen  entgegenwellt,  deren  Abstand  von 
den  älteren  von  Selinunt  kaum  durch  ein  Wort  ausgedrückt  werden  kann. 
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Auswahl  der  bisher  naher  bekannt 
wir  die 


Original*  erke  ohne  bekanntes  Local 

folgen.  Unsere  europäischen  Museen  besitzen  nämlich  aus  Erwerb  in  früherer  Zeit, 
in  welcher  man  entweder  gar  nicht,  oder  wenigstens  nicht  so  genau  auf  den  Fundort 
und  die  Herkunft  der  Monumente  achtete,  eine  wenngleich  nur  beschränkte  Zahl 
von  Sculpturen  im  älteren  Stil,  welche  entweder  die  Kennzeichen  der  Echtheit  an 
sich  tragen,  oder  bei  denen  wenigstens  die  Merkmale  der  Nachahmung  und  Manier 
weniger  fühlbar  und  bestimmt  hervortreten ,  als  dies  bei  der  ganzen  breiten  Masse  der 
archaistischen  Denkmäler  der  Fall  ist.  Diese  Sculpturen  haben  als  Ergänzung  unserer 
von  der  altgriechischen  Kunst  immerhin  eine  grössere  Bedeutung  als  die 
achgeahmten  und  manierirten,  von  denen  sie  zu  trennen  gewiss  als  Pflicht 
erscheint,  wenngleich  ihre  Anzahl  keine  graue  ist.  Oh  wir  dieselbe  nicht  vielleicht  etwas 
zu  knapp  gegriffen  haben,  darüber  soll  kein  Streit  sein,  es  ist  besser  hier  etwas  zu  weit 
zu  gehn,  als  im  Urteil  lax  zu  werden.  Demgemäss  sprechen  wir  unter  den  statuarischen 
Werken  in  Marmor  zunächst  nur  dem  nebenstehenden 
Trnnk  einer  Athene  in  der  Villa  Albuin  in  Rom  als  Re- 
präsentanten der  älteren  Stufe  in  der  Entwicklung  der 
archaischen  Kunst  die  Originalität  oder  Echtheit  zu, 
und  auch  dies  nicht  ohne  Zweifel,  da  die  Rehandlung 
des  Untergewandes  mit  dem  des  Obergewandes  und  des 
Kopfes  nicht  durchaus  in  Harmonie  steht.  Als  Vertreter 
der  weiter  entwickelten  altertümlichen  Kunst  würden 
wir  hier  einige  sitzende  weibliche  Statuen  einreihen ,  die 
sehr  hübsch  als  die  trauernde  Penelope  erklärt  worden 
sind,  wenn  uns  nicht  eben  das  Vorkommen  von  Wie- 
derholungen an  der  Echtheit  zweifeln  lassen  müsste, 
oder  wenn  wir  durch  erneute  Forschung  die  Echtheil 
eines  Exemplars  feststellen  könnten.  Da  dies  bisher 
nicht  geschehn  ist,  so  müssen  diese  schönen  Werke  bis 
auf  weiteres  unter  den  Nachbildungen  des  alten  Stils 
ihren  Platz  behalten. 

Neben  dieser  Marmorstatue  führen  wir  hier  die  schon 
ein  paar  Mal  erwähnte  Bronzeslalue  im  Louvre  an,  welche 
in  Piombino  gefunden  worden  ist,  und  die  ich  nach  sehr 
genauen  Studien  des  Originals  als  ein  echt  alterth  Ilm- 
liches, nicht  nachgeahmtes  (hieratisches)  Werk  betrachten  Fig-22-  Pa,,a8  in  Vi,,a  A,ba,,i 
muss.  Ich  weiss  sehr  wohl,  dass  Andere  anderer  Meinung  sind,  und  ebensowohl 
ist  mir  bekannt,  dass  sich  sowohl  an  die  Inschrift  auf  dem  linken  Fusse  der  Statue, 
welche  sie  als  „der  Athene  aus  einem  Zehnten  geweiht"  bezeichnet,  wie  aus  einer 
anderen  fragmentirten  Inschrift  mit  zweien  Künstlernamen,  die  man  aus  dem  einen 
Auge  gezogen  haben  will,  dass,  sage  ich,  an  diese  Inschriften  sich  ausgedehnte 
epigraphische  und  |>alängraphische  Erörterungen  knüpfen*'),  welche,  sofern  man  die 
Inschriften   als  gleichzeitig  mit  der  Entstehung  der  Statue  betrachtet,   für  deren 
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Fi^t.  23.  Brolucslatuc  im  Louvre. 


(Iharaklcr  als  nachgeahmt  al- 
tcrthümlieh  entscheiden  wür- 
den. Allein  die  Gleichzeitigkeit 
der  Insehrillen  mit  der  Verfer- 
tigung der  Statue  scheint  mir 
uuerweisbar  und  um  so  zwei- 
felharter, da  die  beiden  In- 
sehrillen unbedingt  verschie- 
denen Epochen  angeboren,  ab- 
gesehen davon,  dass  die  an- 
geblich im  Auge  gefundene 
Inschrift  auf  einem  Bleistreifen 
an  sich  zu  mancherlei  Zwei- 
feln Anlass  giebl,  ein  archäo- 
logisches IJnicum  und  eigent- 
lich ein  Bäthsel  ist  Hall  man 
sich  an  den  Stil  des  Werkes 
selbst ,  und  geht  man  bei  des- 
sen Beurteilung  unbefangen 
und  genau  zu  Werke,  so 
glaube  ich  nicht,  dass  sich 
Momente  linden  werden,  die 
für  Nachahmung  entscheiden, 
wohl  aber  solche,  die  sich  für 
die  echte  Alterthümlichkeit  gel- 
tend machen  lassen. 

Was  zunächst  den  (legen- 
stand dieser  etwa  drei  Fuss 
hohen  Statue,  von  der  Mir  in 
Figur  23  eine  Zeichnung5")  l»ei- 
legen,  anlangt,  so  glaube  ich 
nicht,  dass  man,  trotz  allen 
hiegegen  erhobenen  Einwen- 
dungen"), einen  ApoIIon  des 
Schlags  wie  der  kanarheTsche 
und  der  unten  zu  erwähnende 
im  Museo  Chiaramonti  wird 
verkennen  dürfen.  Wichtiger 
aber  als  die  Entscheidung  der 
sich  an  die  Benennung  des 
Werkes  knüpfenden  Sireilfrage 
ist,  in  kunstgeschichtlicher  Be- 
ziehung wenigstens,  eine  sorg- 
fältige Analyse  seines  Stils. 
Die  Seltenheit  von  Statuen  des 
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echt  alten  Stils,  namentlich  von  Bronzestatucn  und  die  beträchtlich  angewachsene 
Litteratur  über  dieses  Werk  wird  es  rechtfertigen,  wenn  ich  dessen  Schilderung 
etwas  ausführlicher  und  wesentlich  so  mittheile,  wie  ich  sie  in  Paris  vor  der  Statue 
seihst  entworfen  habe. 

Die  meisten  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  Apollon  von  Tenea 
finden  sich  in  dieser  Statue  wieder,  obwohl  sie  einer  beträchtlich  fortgeschrittenen 
Kunst  angehört  Die  Ftisse  sind  vollkommen  zierlich,  aber  haben  die  Eigentüm- 
lichkeit, welche  am  auffallendsten  an  der  Aristionslele  heraustritt,  dass  die  Zehen 
sehr  lang  und  dünn  und  sehr  markirt  gegliedert  sind ,  wobei  die  kleine  uud  die  vierte 
Zehe  gegen  die  beiden  andern  auffallend  zurücktreten;  besonders  am  rechten  Fusse 
machen  die  Zehen  einen  beinahe  lingerartiger  Eindruck.  Ich  erinnere  mich  nicht,  an 
nachgeahmt  alterthümUchen  Werken  jemals  etwas  auch  nur  entfernt  Ähnliches  gefunden 
zu  haben ,  das  ist  eine  von  den  in  der  Nachahmung  verloren  gegangenen  Eigen  Ihümlich- 
keiten.  Auf  die  Fusse,  auf  deren  oberer  Flache,  wie  auch  beim  teneTschen  Apollon,  die 
Sehnen  sorgfältig  angegeben  sind,  folgen  sehr  feine  Enkel  und  ein  fast  bewunderungs- 
würdiges Unterbein,  in  dem  nur  der  Knochen  noch  etwas  zu  scharf  angegeben  ist. 
Die  Wade  ist  vortrefflich  geschwellt,  aber  die  Peronäen,  die  beim  Apollon  von  Tenea 
so  sehr  hart  gebildet  sind,  sind  hier  gar  nicht  angegeben,  so  dass  seitwärts  nach 
aussen  zu  viel  glatte  Flüche  ist.  Das  Knie  ist  fast  ladellos,  nur  schliessl  die  Kniescheibe 
nach  oben  etwas  zu  spitz  ab,  in  einer  Form,  die  sehr  Ähnlich  bei  den  Ägincten 
wiederkehrt,  an  nachgeahmten  Werken  aber  meines  Wissens  noch  nicht  beobachtet 
ist.  Auch  die  kleine  Harte  des  Muskelansatzes  über  «lern  Knie  kehrt  hier  wieder. 
Im  Oberschenkel  beginnen,  wie  beim  Apollon  von  Tenea,  nur  in  massigerem  Grade, 
die  breiten  Muskelflachen,  besonders  seitwärts  nach  aussen  hin,  etwas  flach  und 
gradlinig  zu  werden.  Im  Rauch  aber  hört  fast  alle  feinere  Modellirung  völlig  auf, 
so  dass  derselbe,  im  Prodi  gesehen,  eine  fast  grade  Linie  bildet,  und  von  vorn 
betrachtet  die  Beckenlinien  eben  so  starr  erscheinen.  Dabei  ist  diese  Partie  in  ganz 
auffallender  Weise  ins  Schmale  und  Lange  gezogen,  Formen,  die  die  nachahmende 
Kunst  nie  beobachtet  hat  Eben  so  wenig  modellirt  sind  die  Seiten  unter  den  Ar- 
men bis  zur  Hüfte,  keine  Spur  der  Hippen  und  ihrer  Musculatur  ist  sichtbar.  Die 
Schultern  sind  breit  im  Verhältnis»  zu  den  Hüften,  aber  nicht  entfernt  ägyptisch, 
denn  eher  sitzen  sie  etwas  zu  tief,  wie  beim  teneTschen  Apollon,  als  zu  hoch,  wie 
in  Ägyptischen  Statuen.  In  den  Langenvcrhältnisseu  der  ganzen  Statue  ist  ein  f  ber- 
schuss  der  unteren  Körperhälfle  sehr  fühlbar,  der  Tors  im  Ganzen  ist  etwas  gedrun- 
gen gegen  die  Beine.  Das  ist  ebenfalls  echt  alterthümlich.  Auch  die  Modellirung  des 
kräftigen  Halses  halt  sich  besonders  an  der  vorderen  Fläche  ziemlich  an  die  Form 
im  Allgemeinen;  der  Kopf  ist  klein,  alle  Formen  sind  spitz  und  scharf,  das  Kinn 
sehr  kleinlich,  die  Lippen,  etwas  dick,  sehn  im  Proül  wie  geschwollen  aus;  Nase 
ohne  Athem,  gekniffen,  Augbrauen  schneidend  scharf  in  einem  langen  Bogen  von 
der  Nasenwurzel  bis  an  die  Schlafen  durchgeführt  Wangenfläche  ziemlich  oberfläch- 
lich modellirt  Der  Ausdruck  ist  gleichgillige  Ruhe.  Die  Arme  sind  sehr  zierlich 
angelegt,  wie  die  Beine,  aber  weniger  durchgebildet  und  etwas  dünn,  in  den  Hand- 
gelenken auffallend  fein.  Die  Finger  sind  nicht  so  scharf  gegliedert  wie  die  Zehen. 
Die  ganze  Rückseite  der  Statue  ist  ungleich  besser  modellirt  als  die  Vorderseite ,  was 
namentlich  am  Tors  auffallend  wird;  aber  dass  der  Rücken  den  Einfluss  praxite- 
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lischer  und  lysippischer  Kunst  verrathe ,  ist  eine  arge  Übertreibung,  und  dass  die 
Vorderseite  absichtlich  vernachlässigt  sei r*'),  erscheint  mir  sehr  unwahrscheinlich.  Die- 
selbe Differenz  findet  sich  übrigens,  wie  unsere  Leser  sich  erinnern  werden,  am  Apollon 
von  Tenea,  und  beweist  für  Alles  eher,  als  für  Nachahmung.  Echt  alterthümlich 
ist  auch  das  Aufstchn  mit  beiden  Plattsohlen,  obgleich  der  rechte  Fuss  um  eine 
starke  Fusslange  vorsteht;  der  Schwerpunkt  fallt  genau  zwischen  beide  Füsse,  und 
in  der  Musculatur  des  rechten  Knies  ist  ein  Reflex  des  Zwanges  dieser  Stellung 
wohl  fühlbar. 

Sowie  dies  die  einzige  echt  altertümliche  Bronzestatue  grosserer  Dimension  ist, 

so  kann  von  Statuetten  in  Bronze 
als  unbedingt  echt  nur  das  bier- 
neben links  abgebildete  Figürchen 
des  tübinger  Cabinets  gelten,  wel- 
ches, nachdem  man  früher  in  dem- 
selben einen  Bogenschützen  zu  sehn 
meinte,  neuerdings  richtig  als  Wa- 
genlenker erkannt  ist,  und  zwar  als 
der  berühmte  Baton,  der  Gefährte  des 
Arophiaraos0*).  Die  Situation,  welche 
in  dieser  Fignr  dargestellt  ist,  ist 
der  Augenblick,  wo  nach  der  Nie- 
derlage des  argirischen  Heeres  vor 
Theben  der  Erdboden  vor  dem  Ge- 
spann des  fliehenden  Amphiaraos 
durch  einen  Blitz  des  Zeus  aufge- 
rissen wird ,  um  den  Heros  als  künf- 
tigen Orakeldämon  in  sich  aufzuneh- 
men, und  wo  Baton  versucht,  die 
Pompatem  Artet  betflubt  und  verwildert  dahinspren- 
Fip.  24.  Archaische  Bronzestatuetten.  geuden  Pferde  zu  beruhigen  und  von 

dem  Sprung  in  den  Erdschlund  zurückzuhalten.  Man  sehe,  mit  welcher  Meister- 
schaft das  ausgedrückt  ist.  Baton  steht  mit  eingebogenen  Knien  und  vorgebeugtem 
Oberkörper,  wie  er  auf  dem  dahineilenden,  über  Stock  und  Stein  rollenden  Wagen 
nothwendig  stehn  muss;  mit  der  Linken  reisst  er  die  Ztlgel  zurück,  um  wo  möglich 
dem  gefährlichen  Ziele  der  scheuen  Rosse  auszubiegen,  die  Rechte  streckt  er  beru- 
higend und  unter  einem  Zuruf,  zu  dem  sich  der  Kopf  erhebt,  über  die  Pferde  aus, 
bereit,  auch  mit  dieser  Hand  noch  in  die  Zügel  zu  fallen.  Eben  so  vortrefflich  sind 
die  mit  vollstem  Vollständniss  gebildeten  Formen  des  Körpers,  die  jedoch  in  einer 
Scharfe  dargestellt  sind,  welche  nur  der  alten  Kunst  eigen  ist,  und  durch  welche 
der  Körper  mit  dem  alterthümlich  keilbärtigen,  von  steifen  Locken  umkränzten  Kopfe 
in  vollständige  Harmonie  gesetzt  wird. 

Unendlich  viel  unbedeutender,  ja  von  zweifelhafter  Echtheit  ist  das  zweite,  im 
Cahinct  des  Grafen  Pourtales  in  Paris  befindliche  Figürchen  unserer  vorstehen- 
den Abbildung"),  welches  nach  dem  in  den  Scheitel  eingebohrten  I*ochc  ein  Leueh- 
ferfuss  und  nach  der  in  der  Abbildung  milgel heilten  Inschrift  an  der  Basis  ein  Weih- 
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gesehenk  eines  Pulykrates  ist,  unter  welchem  den  berühmten  samischen  Tyrannen 
zu  verstehn ,  viel  gewagt  wäre.  Das  Bildchen  rcpräsentirt  ungefähr  die  Entwickelungs- 
stufe  der  Kunst,  die  wir  aus  den  steifen  Apollonstatuen  der  Inseln  und  Teneas  (oben 
S.  94)  kennen,  macht  jedoch  den  Eindruck  des  Conrentionellen  und  Manierirten 
und  ist,  wenn  echt0'),  d.  h.  wirklich  aus  der  Zeit,  die  es  darstellt,  keinesfalls  bedeu- 
tend genug,  um  uns  besondere  Belehrung  zu  gewähren  und  uns  länger  zu  fesseln. 
Wir  wenden  uns  deshalb  zum  Schlüsse  dieser  Abtheilung  zu  ein  paar  Beliefen ,  die  bis 
auf  Weiteres  gegenüber  der  grossen  Zahl  von  nachgeahmt  alterthümlichen  Werken  als 
echt  gelten  mögen.  Bas  erstere  derselben  ist  im  Museo  Chiaramonti,  aber,  so  viel 
mir  bekannt,  noch  nicht  edirt;  es  stellt  Aphrodite  zwischen  zwei  Chariten  dar  und  zwar 
in  derben,  langbekleideten  Gestalten,  welche  im  Stil  an  die  älteren  Beliefe 
erinnern.  Weit  anmuthiger  ist  das  andere,  «las  hiernächst  abgebildete, 
.Namen  der  Leukothea  in 
der  Villa  Alhani  l»ekannle 
und  vielbesprochene  Be- 
lief"5), welches  freilich 
nicht  Leukothea  mit 
dem  Dionysoskinde  und 
den  Nysäischen  Nymphen 
darstellt,  sondern,  wahr- 
scheinlicher wenigstens, 
die  Darbringung  eines 
Kindes  an  eine  kinder- 
nährende oder  kinder- 
pflegende  Göttin  (Oea 
xoiQOTQÖqyog).  Dasselbe 
erinnert  dem  Stile  nach 
in  der  sitzenden  Göttin 
durchaus  und  in  wirk- 
lich auffallender  Weise 
an  das  Harpyicnmonu- 
nient  von  Xanthos,  mit 
dem  auch  ein  Abguss 
in  London  zur^Verglei- 
chung  zusammengestellt 
ist;  die  stehende  Haupt- 
figur  dagegen  ist  in  al-  fig  .,.  RHjrf  A)hanj 

leu    Formen  schwerer 

und  derber,  und  würde  sich  wohl  eher  mit  den  Beliefen  des  korinthischen  Puteais 
vergleichen  lassen.  Diese  Ungleichheit  des  Stils,  so  bemerkenswert!!  sie  ist,  reicht 
allein  nicht  aus,  um  einen  Zweifel  an  der  Echtheit  des  Monumentes  zu  begründen, 
der  sich  eher  an  eineu  anderen  Umstaud  anknüpft,  den  ich  hier  nicht  verschweigen 
darf.  Dieser  Umstand  liegt  in  den  beiden  die  stehende  Hauptperson  begleitenden 
kleineren  Figuren,  welche  ältere  Kinder  derselben  Mutter  zu  sein  scheinen,  die 
ihr  Jüngstes  der  schützenden  Gottheit  darbringt.    In  diesen  Figuren  ist  nun  offenbar 
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eine  den  Gesetzen  der  Rcliefbildncrei  in's  Gesicht  schlagende  Tiefenstcllung  und  Ti«>- 
fenperspective  versucht,  welche  in  der  ganzen  allen  Kunst  bis  auf  die  römische  Zeil 
herab  vollkommen  unerhört  und  ohne  ein  zweites  Beispiel  ist  Möglich ,  dass  die  Platte 
einem  Zwecke  bestimmt  war,  welche  ihre  Breitendimension  unausweichlich  feststellte, 
und  dass  der  in  Folge  dessen  sehr  beschränkte  Raum  den  Künstler  zu  dieser  Aushilft- 
getrieben  hat;  aber  ich  kann  es  nicht  verhehlen,  dass  ich  zu  glauben  geneigt 
bin ,  eine  neue  und  genaue  Untersuchung  der  Platte  werde  die  Unechtheit  der  ganzen 
rechten  Hälfte  darthnn.  Ist  sie  unecht,  so  wurde  sich  dadurch  auch  erklären,  warum 
bisher  alle  Deutungsversuche  so  ziemlich  fruchtlos  gewesen  sind.  Sei  die  Sache  wie 
man  annehmen  will,  jedenfalls  wird  es  gut  sein,  den  Umstand,  auf  den  wir  auf- 
merksam gemacht  haben,  und  die  Stildifferenz  zwischen  der  sitzenden  und  der  ste- 
henden Hauptperson  (deren  Haarputz,  beiläufig  gesagt,  etwas  Modernes  hat,  und 
deren  Gewandung  auch  schwerlich  antik  ist)  wohl  im  Auge  zu  behalten. 

Einen  gaiw  besonderen  Ehrenplatz  verdient  endlich  ein  in  der  tiburtinischeu 
Villa  Hadrians  gefundenes  .Marmorrelief,  das  jetzt  im  britischen  Museum  ist  und  den 
Rossebandigcr  Kastor  darstellt"'). 


Fig.  26.  Relief  des  Cberganjpsslils  im  britischen  Museum. 


I  ber  die  Echtheit  kann  kein  Zweifel  sein,  und  ich  inuss  gestehn,  dass  es  mir 
wahrscheinlich  vorkommt,  das  Relief  sei  attisch  und  von  der  Hand  eines  alteren 
Kunstlers  aus  der  Jugendzeit  des  Phidias.  Von  welchem  ist  allerdings  auszumachen 
unmöglich.  Denn  die  Annahme,  in  diesem  Relief  sei  die  Nachbildung  eines  der 
später  nach  Rom  versetzten  Dioskuren  von  llegias  zu  erkennen,  ist  im  höch- 
sten Grade  unwahrscheinlich.  Man  mtlsste  die  Nachbildung  für  gleichzeitig  mit  dem 
Original  hallen,  denn  eine  der  gewöhnlichen  spaten  Nachahmungen  älterer  Werke 
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aus  romischer  Zeit  ist  dieses  durchaus  stilvolle,  von  echt  attischem  Kunslgeiste  be- 
lebte Relief  ganz  sicher  nicht,  und  von  gleichzeitigen  Copicn  bedeutender  Sculptur- 
werke,  zumal  von  einer  Übertragung  vou  Statuen  in  Reliefe  müsste  erst  noch  ein 
zweites  Beispiel  aufgefunden  werden,  ehe  man  ein  solches  hier  statuirle. 

Wenn  wir  bei  den  bisher  betrachteten  Monumenten  mehrfach  in  der  Lage  gewe- 
sen sind,  unsere  Leser  auf  die  Spuren  keimender  Kunstfreiheit  und  anmulhiger 
Schönheit  innerhalb  der  altertümlichen  Formgebung  aufmerksam  zu  machen,  so  tritt 
hier  das  Entgegengesetzte  ein,  wir  müssen  hervorheben,  worin  die  letzten  Spuren  der 
alleren  Kunstweise  liegen,  was  es  ist,  das  dies  Relief  trotz  seiner  eleganten  Schönheit  doch 
noch  von  den  Reliefen  der  folgenden  Blüthezeit,  z.  B.  dem  Friese  des  Parthenon  unter- 
scheidet Wir  sind  zwar  überzeugt,  dass  unsere  kunstsinnigen  Leser  den  Unterschied 
im  Allgemeinen  fühlen  werden,  und  diese  Platte  sicher  nicht  dem  Friese  des  Par- 
thenon einrangiren  würden ;  in  bestimmten  Worten  aber  ausgedrückt  dürften  die  Un- 
terschiede sehr  gering  erscheinen.  Fassen  wir  zuerst  die  ganze  Composition  ins 
Auge,  so  wird  uns  eine  leise  Gebundenheit  und  Bedingtheit  durch  den  Raum  und 
die  Gesetze  der  Ramnerfüllung  nicht  entgehn.  Wäre  die  Platte  höher  oder  denken 
wir  uns  den  Rahmen,  den  die  obere  Linie  bezeichnet,  hinweg,  so  werden  wir  ein 
lebhafteres  und  steileres  Aufbäumen  des  Pferdes  erwarten,  es  ist  also  unläugbar,  dass 
der  auffallend  flache  Sprung  des  Pferdes  durch  die  geringe  Höhe  der  Platte;  bedingt 
ist,  es  ist  eben  so  unleugbar,  dass  die  Bewegung  des  Pferdes  eben  vermöge  dieser 
Gebundenheit  durch  die  Rauingcsetze  nicht  völlig  naturgemäss  und  wahr  ist.  Nur 
hei  stärkerer  Einbiegung  der  Hinterbeine  und  steilerer  Hebung  des  Vorderkörpers 
würde  der  Schwerpunkt  so  fallen,  dass  wir  den  Eindruck  eines  elastischen  Balance- 
ments  erhielten,  während  jetzt  das  nicht  unterstützte  Übergewicht  des  Vorderkürpers 
der  ganzen  Stellung  etwas  Gedrücktes  giebt.  Man  vergleiche  nur  in  dieser  Rücksicht 
die  sprengenden  Pferde  des  Parthenonfrieses.  Eine  zweite,  wenngleich  minder  be- 
deutende Bedingtheit  der  Composition  dürfen  wir  wohl  in  der  Haltung  des  buken 
Armes  des  Jünglings  erkennen,  den  wir  gehobener  oder  gestreckter  erwarten,  wah- 
rend er  der  Ecke  der  Platte  zu  Liebe  in  dieser  etwas  gezwungenen  Weise  gebogen 
erscheint.  Ein  ziemlich  äusserliches  Ausfullungsmittel  des  unteren  rechten  Winkels 
ist  endlich  der  Hund,  der  deu  Jüngling  begleitet.  Bewunderungswürdig  dagegen  ist 
die  Stellung  des  Rossebandigers  erfunden,  das  Schweben  zwischen  zweien  Bewegun- 
gen, der  unfreiwilligen  Vorbeweguug  mit  dem  springenden  Thier,  und  den  Bewe- 
gungen des  Widerstandes  und  des  Zurückhalten»,  die  in  dem  vorgestellten,  gleichsam 
gleitenden  Unken  Fuss  wie  in  eine  Spitze  zusammenlaufen.  Sowie  in  den  bemerkten 
Punkten  die  Composition,  so  steht  auch  in  Einzelheiten  die  Formgebung  hinter  der 
höchsten  Vollendung  zurück.  Nicht  freilich  im  Umriss,  der  vom  leichtesten  Flusse 
und  eben  so  richtig  wie  schön  und  zart  empfunden  ist,  sondern  in  der  Behandlung 
der  Flache  innerhalb  des  Umrisses,  in  der  Art  wie  die  Muskulatur,  besonders  am 
Körper  des  Pferdes,  mit  einer  Schärfe  gearbeitet  ist,  welche  die  feinen  verbindenden 
Übergänge  von  Flache  zu  Flache  versäumt.  Das  ist  der  letzte  Rest  des  Mangelhaften 
in  jener  soliden  Tüchtigkeit  der  allen  griechischen  Sculptur,  welche  die  Formen  nicht 
nach  einem  allgemeinen  oberflächlichen  Schema,  sondern  nach  dem  scharf  beoharh- 
teten  Detail  der  lebendigen  und  thätigen  Natur  darstellt;  die  vollendete  Kunst  giebl 
von  der  kostbaren  Errungenschaft  dieses  kräftigen  Naturalismus  Nichts  auf,  aber 
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sie  ist  sich  ihrer  Formenrichtigkeit  so  bewusst,  dass  sie  es  verschmäht,  durch  den 
markirten  Vortrag,  den  wir  Iiier  noch  sehen,  den  Beschauer  auf  ihre  Leistungen 
aufmerksam  zu  raachen. 

Anhangsweise  fügen  wir  der  vorstehenden  Übersicht  von  Denkmälern  echt  aller- 
thilmlicher  Kunst  noch  ein  paar  Proben  nachgeahmt  altertümlicher  (hieratisch- 
archaistischer)  Sculpluren  bei. 

Die  Nachahmung  und  Nachbildung  von  Kunstwerken  kann  aus  sehr  verschiede- 
nen Motiven  hcrvorgchn,  und  die  Copien  können  in  einem  sehr  verschiedenen  Ver- 
hältnis» zu  ihren  Originalen  stchn.  Eine  Art  der  Nachbildung  nimmt  ein  früheres 
Original  nur  zum  Anlass  einer  freien  künstlerischen  Reprodurtinn ,  eine  andere  bildet 
die  entlehnten  Hauptmotive  in  neuem  Geiste  um  und  fort;  von  diesen  Nachbildungen 
reden  wir  hier  nicht,  sondern  von  denen,  welche  treue  Wiedergahe  des  Originals 
anstreben.  Derartige  Nachbildungen  bestehender  Kunstwerke  finden  wir  schon  in 
alter  Zeil,  z.  ß.  wenn  die  ausziehende  Gulonie  ein  Abbild  der  Götlcrstatuc  der  Mut- 
terstadt mit  sich  nehmen  wollte.  Bei  diesen  Abbildern  wurde  natürlich  eine  grosse 
Genauigkeit  und  Treue  der  Gopie  angestrebt,  die  wir  als  um  so  besser  geratheu 
glauben  dürfen,  je  geringere  Zeiträume  den  Nachbildner  vom  Originalbildner  trennten. 
Je  grösser  der  Zeilunterschied,  je  grösser  mit  ihm  die  natürliche  StildifTcrenz  wurde, 
desto  schwieriger  wurde  dem  Gopisten  die  Wiedergabe  des  seinem  Stilbewusstsein 
fremden  alterthümlichen  StUs,  und  desto  weniger  genau  dürfen  wir  annehmen,  wurde 
die  Gopie  dem  Original  entsprechend.  War  sie  aber  auch  äusserlich  genau  entspre- 
chend, sö  blieb  sie  innerlich,  in  dem  eigentlich  Künstlerischen,  in  den  Feinheiten 
des  Stils  verschieden.  Der  Stil  des  Originals,  d.  h.  die  Darstellung  gemäss  der  An- 
schauung, Überzeugung  und  Fähigkeit  eines  selhstschalfenden  Künstlers  wird  in  den 
Gopien  zur  Manier,  d.  h.  zur  absichtlich  in  der  Weise  eines  Anderen,  dem  prndtici- 
renden  Künstler  fremden  Darstellung,  und  eine  solche  Darstellung  wird  imriier  nur 
die  hervorstechenden  Charakterismen  des  fremden  Stils,  nicht  aber  ihre  feinen  Eigen- 
tümlichkeiten beobachten  und  wiedergeben.  Im  Allgemeinen  ist  daher  auch  die  l*n- 
terscheidung  echter  von  nachgeahmt  alten  Werken  nicht  schwer;  den  letzteren  fehlt 
mindestens  die  innere  Harmonie,  das  notwendige  Resultat  des  nicht  anders  Kön- 
nens, jene  Harmonie  und  Übereinstimmung  im  ganzen  Kunstwerke,  die  wir  an  den' 
echten  alten  sattsam  und  selbst  in  der  Nichtgleiehmässigkcit  ihrer  Theile, 
sofern  diese  auf  dein  Masse  des  künstlerischen  Vermögens  beruht, 
kennen  gelernt  haben.  Nicht  selten  siud  die  Kennzeichen  der  Nachahmung  noch 
fühlbarer  und  in  einer  beträchtlichen  Zahl  von  Fällen  kommen  zu  den  innerlicheren 
bestimmte  äussere  Merkmale,  die  selbst  den  von  aller  Kennerschaft  entfernten,  nur 
aufmerksamen  Laien  ein  nachgeahmtes  Werk  als  solches  erkennen  lassen.  Wir  wolleu 
versuchen  alle  diese  Behauptungen  an  den  unten  folgenden  Beispielen  zu  erweisen, 
müssen  aber  zuvor  noch  bemerken,  dass  die  unbedingt  meisten  nachgeahmt  alten 
Sculpturen  aus  sehr  später  Zeit,  aus  der  römischen  Kaiserzeil  stammen.  Und  zwar 
mögen  von  denselben  immerhin  einige  ihre  Entstehung  gewissen  antiquarischen  Lieb- 
habereien einzelnen  Kaiser,  wie  August  und  Hadrian,  verdanken,  welche  natürlich 
auch  von  Solchen  getheilt  wurden ,  die  irgendwie  Hofluft  athmeten ;  die  grosse  Masse 
aber  werden  wir,  wie  bereits  früher  einmal  angedeutet,  daraus  erklären  müssen,  dass 
mau  hei  der  fort  und  fort  zunehmenden  Vcrmcnsehlichuug  der  GOllergcslallen,  unfähig 
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dieselben  auf's  Neue  freischaffend  zur  erhabener  Idealität  zu  gestalten,  sich  durch 
eine  Flucht  in  die  alte  Zeit  naiver  Frömmigkeit ,  durch  Wiederaufnehmen  der  Formen 
und  Typen,  die  jene  geschaffen  halle,  zu  helfen  suchte,  ähnlich  wie  man  in  den 
Zeiten  des  sinkenden  Hei- 

denlhums  nach  fremdem 
Aberglauben  und  fremden 
Abslrusitätcn  griff,  um  sich 
aus  der  niebt  mehr  ver- 
standenen, nicht  mehr  luv 
friedigenden ,  lauscndlai  Ii 
verwässerten  und  un- 
säglich schal  gewordenen 
eigenen  Heligion  zu  ret- 
ten. In  den  alten  (iüiterh  - 
pen,  eben  als  den  Schö- 
pfungen  einer  in  vollem 
Glauben  schalfeiiden  ein- 
fachen Frömmigkeit  seinen 
immerhin  noch  ein  K lir- 
würdiges, ein  Geist  schlich- 
ter Religion,  jenes  „gött- 
liche Etwas"  ZU  liegen, 
welches  Pausanias  seihst 
in  dädalischen  llolzbildern 
zu  erkennen  meinte,  wäh- 
rend allerdings  aus  den 
Kopien  der  Gölterbilder 
vollendeter  Kunst,  welche 
jene  Zeilen  produeirten, 
ans  den  Statuen,  welche 
die  breite  Nasse  in  unse- 
ren Museen  bilden  fast  al- 
les Göttliche,  selbst  «las 
Göttliche  inner  Schönheit 
gewichen  war.  Doch  ge- 
nug mit  diesen  Andeutun- 
gen, welche  hier  nicht 
weiter  verfolgt ,  begründet 
und  ausgeführt  werden 
können.  Betrachten  wir 
ein  paar  Proben  solcher 
nachgeahmt  alten  Sculptu- 
ren,  denen  wir  zwei  Sta- 
tuen und  zwei  Hebere  als 
llepräsentanten  vieler  an- 


Fig.  27.  \riliaislisclje  AÜienc  in  Dresden. 
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deren  in  der  vorstehenden  und  der  folgenden  Abbildung  finden.  Die  erstere  Statue 
ist  eine  verstümmelte  Athene  ans  dem  dresdner  Museum"7),  von  der  gewöhnlich 
angenommen  wird,  sie  sei  als  Lanzenschw  ingerin  und  Vorkämpfern)  aufgefasst  gewesen, 

während  ich  aus  dem  sehr 
gemässigten  Ausschritt  der 
Füsse  und  der  völlig  glei- 
chen Hohe  beider  Schultern 
vielmehr  auf  eine  heilen lend 
ruhigere  Haltung  schliesse, 
etwa    wie    diejenige  der 
Athene  in  der  äginclischeii 
Giebelgruppe.    Den  IlHOtM" 
liehen  Beweis  der  l'necht- 
heit  dieser  Statue  liefern  die 
in  völlig  freiein  Stil  gear- 
beiteten  kleinen  Gruppen, 
welche,  Gigautenkämpfe  dar- 
stellend und  als  Stickereien 
gedacht,  den  vorn  am  Ge- 
wände grade  herablaufenden 
Faltenstreifen  zieren.  Wir 
haben  eine  dieser  Gruppen, 
Athene  den  Enkelados  be- 
kämpfend, neben  der  Sta- 
tue in  grosserem  Massstahe 
abbilden  lassen,  um  den  Stil 
deutlicher  zu  demonstriren, 
welcher  der  eigenthümliche 
des  Kunstlers  gewesen  ist, 
der  diese  Statue  absichtlich 
im  allen  Stile  nachahmte. 
Im  Ganzen  und  Grossen,  in 
der  Haltung  und  dem  Arran- 
gement des  Gewandes  ist 
diese  Nachahmung  ihm  ge- 
lungen; im  Feineren  ist  sie 
es  nicht.  AulTallend  wird  das 
bei  dem  in  den  .Nacken  her- 
abfallenden Haarschopf,  der 
vollkommen  Messend  gear- 
beitet ist,  aber  auch  in  der 
oberflächlichen  Weise  wie 
das  Gewand  ausgeführt  ist, 
w  ie  namentlich  die  sorgsame 
Fig.  2*.  Archaistische  Artemis  in  Neapel.  Unterscheidung  der  Stoffe, 
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welche  die  allen  Künstler  auszeichnet,  fast  ganz  versäumt  ist,  macht  sich  der  Nach- 
hUdner  fühlbar. 

In  weit  geringerem  Masse  ist  dies  hei  der  zweiten  Statue  der  Fall,  welche  wir 
in  diese  Classc  verweisen  zu  müssen  glauhen,  obgleich  sich  die  Merkmale  der  Nach- 
ahmung bei  derselheu  wesentlich  aui  eine  gewisse  Trockenheit  der  ganzen  Auffassung 
beschränken,  die  wir  an  der  Zeichnung  unsern  Lesern'zur  Anschauung  zu  bringen 
nicht  übernehmen  mögen.  Wir  sprechen  von  der  in  der  vorstehenden  Figur  (28)  nach 
einem  Gypsabguss  im  leipziger  Museum  abgebildeten,  zwischen  Torre  del  Greco  und 
Torre  dell'  Annunziata,  nicht  aber  in  Ilerculaneum  oder  Pompeji  gefundenen,  im 
Museum  von  .Neapel  lielindlichen  Artemis"*).  Ungleichheit  im  Formellen  wie  bei  der 
dresdner  Athene  dürften  schwer  nachzuweisen  sein,  auch  ist  das  Technische  durch- 
aus mit  dem  Fleisse  behandelt,  der  an  echt  altertümlichen  Werken  so  wohl  thut; 
nur  in  der  Steifheit  der  Haltung  und  Bewegung,  in  dem  Starren,  welches  in  der 
Linie  hegt,  die  vom  Kopfe  bis  zum  zurückstehenden  Fusse  geht,  emplindcn  wir  Et- 
was, das  mit  der  Messenden  und  zierlichen  Schönheit,  mit  der  das  Nackte  behan- 
delt ist,  nicht  recht  stimmen  will,  und  das  den  Eindruck  des  Absichtlichen  hervor- 
bringt. —  Ein  gauz  besonderes  Interesse  gewähren  bei  dieser  Statue  die  reichlichen 
Farbspuren,  die  wir  in  unserem  Holzschnitt  anzudeuten  versucht  haben.  Das  Haar 
war  vergoldet,  um  die  blonde  Farbe  darzustellen,  welche  für  Artemis  charakteristisch 
ist;  das  breite  Kopfbaud  ist  weiss,  die  acht  darauf  hervortretenden  Rosetten  zeigen 
Spureu  von  Vergoldung;  das  Unterkleid  ist  schmal  roth  eingefasst,  das  Obergewand 
breiter  roth  besetzt,  und  dieser  Besatz  war  mit  einem  schmalen  Goldstreifen  einge- 
fasst und  mit  weissem  Blumenwerk  verziert  Das  Köcherband  und  die  Sandalen  nebst 
den  Kiemen,  welche  die  Sohlen  an  den  Fuss  befestigen,  sind  ebenfalls  roth.  So 
reichlich  aber  auch  diese  Farbspuren  erhalten  sind,  so  wenig  sind  sie  auf  die  Haupt- 
masse der  Gewandung  und  auf  das  Nackte  ausgedehnt.  Ich  kann  mich  hier  nicht 
auf  eine  Darlegung  der  Sreitfrage  über  die  Polychromie  (Vielfarbigkeit)  der  alten 
Sculptur  einlassen r,u),  und  muss  mich  begnügen  hervorzuheben,  dass,  so  mancherlei 
Bildwerke  mit  Besten  der  alten  Bemalung  aufgefunden  worden  sind,  eine  Färbung 
des  Nackten  bei  Mannorslatucn  bisher  durchaus  un nachweislich  ist.  Allcrmeist  sind 
auch  die  Gewandungen  nicht  ganz  farbig,  sondern  nur  mit  Farbensäumen  geziert, 
und  wahrscheinlich  wird  sich  der  Grundsatz  auch  fernerhin  bewähren ,  dass  die  Alten 
an  ihren  Marmorwerken  nur  diejenigen  Theile  mit  natürlichen  Farben  bemalten, 
welche  eine  dunkle  Localfarhe  zeigen,  also  ausser  den  Gewändern  am  Körper  nur 
Haare,  Lippen  und  Augen.  Möglich,  wahrscheinlich  sogar,  dass  durch  ein  anderes 
Verjähren  «lern  Marmor  in  den  nackten  Theilen  die  grösste  Weisse,  der  kalkige  und 
kreidige  Ton,  sofern  sich  derselbe  im  Marmor  ündet,  genommen  wurde;  aber  ein 
Anstrich  mit  Fleischfarbc  ist  bisher  unerhört,  und  es  wird  erlaubt  sein,  denselben, 
bis  er  nachgewiesen  ist,  als  barbarisch  zu  betrachten. 

Ausser  den  hier  etwas  uäber  besprochenen  archaistischen  Statuen  sind  die  be- 
kanntesten, die  wir  nur  kurz  anführen  wollen,  die  folgenden. 

Zuerst  eine  Statue  des  Apollon  im  Museo  Chiaramonti,  welche  Gerhard  in  seinen 
Antiken  Bildwerken  1,  Taf.  II.  bekaunt  gemacht  hat,  und  welche  sich  im  Wesent- 
lichen der  Darstellung  deu  Apollon  Im  Idern  in  der  Art  des  kanachcTschen  anschliessL 
Die  etwa  4  Fuss  hohe  Statue  steht  grade  aufrecht  mit  getrennten  Füssen.  Am 
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Baumtronk,  der  als  Stütze  dient,  hangt  der  Köcher.  Im  rechten  Arme  hält  der  Gott 
ein  Schaf,  welches  Attribut  ihm  vielleicht  den  Beinamen  „Arneios"  (wie  er  in  Argot» 
hiess)  viudicirt,  die  Linke  hangt  leer  herab.  Im  Haar,  von  dem  zwei  Locken  auf  die 
Schultern  herabfallen ,  liegt  eine  mit  Rosetten  geschmückte  Stephane.  ARcrthUtnlich, 
soweit  die  Zeichnung  ein  Urteil  zulässt ,  ist  diese  Statue  nur  in  der  Anordnung  der 
Stellung,  und  in  der  Behandlung  des  Haars,  die  Formen  des  Nackten  sind  niessend 
und  frei,  und  auch  das  Gesicht  ist  ruhig  ernst,  kaum  mit  Spuren  des  Archaismus,  es 
sei  denn  mit  einer  gewissen  Schwerfälligkeit  der  Formen.  Die  Stützen  der  ganzen  Statue 
und  des  Unken  Armes  dürften  allein  beweisen,  dass  das  Werk  nicht  original  aus  der 
Zeit  ist,  die  es  im  Stil  darstellen  will.  Die  ältere  Zeit  verschmäht  diese  Stützen 
selbst  in  durchaus  bewegten  Gestalten  wie  die  Ägineten,  und  keins  der  alten  Apol- 
lonbilder  hat  eine  solche  Stütze. 

Au  zweiter  Stelle  nennen  wir  eine  in  Herculauciim  gefundene,  von  Millingen  in 
seinen  Ancient  unedited  Monuments  I,  pl.  7  bekannt  gemachte  und  hiernach  auch 
in  Müllers  Denkmälern  I,  10,  37  abgebildete  Statue  der  lanzenschwingenden  Athene, 
welche,  wie  die  oben  besprochene  Artemis,  Farbspuren  und  Vergoldung  zeigt.  Die 
Göttin  ist  in  lebhaftem  Ausschritt  dargestellt,  indem  sie  mit  der  Rechten  zum  Stosse 
ausholt  und  die  Linke  mit  der  grossen  und  schlangenumbordeten  Ägis,  die  ihr  als 
Schild  dient,  vorstreckt.  Die  ganze  Figur  hat  etwas  sehr  Graciles,  und  besonders 
ist  der  mit  dem  enganliegenden  attischen,  bebuschten  und  greifengezierteu  Helme 
bedeckte  Kopf  gar  fein  und  zierlich,  weit  entfernt  von  alterthümlicher  Eigentüm- 
lichkeit und  Härte.  Das  Allerthümlicbe  hegt  bei  dieser  Statue  besonders  in  dem 
etwas  gebundenen  Rhythmus  der  Bewegungen  und  in  der  Art,  wie  die  Falten  der 
Hauptmasse  des  Gewandes  behandelt  sind,  während  der  von  den  Armen  herabhän- 
gende Gewandtheit  und  ganz  besonders  das  Haar  durchaus  die  Formen  vollendeter 
Kunst  zeigt.  Es  scheint  mir  bei  dieser  Statue  recht  augenfällig,  wie  der  Künstler, 
vielleicht  geleitet  von  religiösen  Motiven,  das  Archaische  in  der  Gesammterscheinung 
zur  Geltung  brachte,  ohne  doch  das  Antlitz  seiner  Gottin  durch  eine  ausserhalb  sei- 
nes Gelohls  und  Bewusslseins  liegende  Nachahmung  der  alten  strengen  und  her- 
ben Formen  zu  verunzieren.  Den  Kopf  allein  würde  sicher  Niemand  für  alter- 
tümlich halten. 

Endlich  führen  wir  hier  drittens  jene  schon  früher  erwähnten  beiden  archaisti- 
schen Statuen  der  sitzenden  Penelope  im  Museo  Pio-Clementino  und  im  Museo  Ghia- 
ramonli  an,  welche  das  Alterthüinliche  nur  noch  in  ganz  bescheiden  andeutender 
Weise  bewahrt  haben,  vgl.  auch  Müllers  Denkmäler  d.  alten  Kunst  1,9,  35.  Es 
ist  hier  nicht  der  Ort  auf  den  von  Thiersch  in  seinen  Epochen  S.  426  IT.  in  feinster 
Weise  entwickelten  Gegenstand  als  solchen  cinzugehn,  und  wir  bemerken  nur,  dass 
dieselbe  in  mehr  als  einem  Terracottarelief,  welches  die  von  ihren  Dienerinnen  umge- 
bene, in  Trauer  versunken  dasitzende  Penelope  unzweifelhaft  erkennen  lässt,  in  fast 
genauer  Copie  wiederkehrt  Das  Altertümliche  des  Stils,  der  uns  luer  zumeist  an- 
geht, tritt  besonders  in  dem  Mangel  an  Gewandtheit  in  Einzelheiten  der  Bewegung 
hervor,  namentlich  in  der  Haltung  der  linken,  auf  den  Sitz  gestützten  Hand;  nächst- 
dem  in  einer  unverkennbaren  Schwerfälligkeit  der  Formen,  während  die  Gom- 
posiliou  im  Ganzen,  der  Ausdruck  des  Kummers  in  der  Haltung  und  die  Be- 
handlung des  Gewandes  in  der  Anordnimg  der  Falten  bis  auf  eiuen  geringen  Rest 
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alter  Regelmäßigkeit  frei  empfunden  und  eben  so  massvoll  wie  charakteristisch 
ausgeführt  ist. 

Ungleich  grösser  ist  die  Zahl  der  nachgeahmt  alterthtlmlichen  Reliefe,  ron  denen 
wir  jedoch  zunächst  nur  die  am  meisten  besprochenen  und  durch  ihren  Gegenstand 
interessantesten  hier  kurz  verzeichnen  wollen,  um  sodann  an  ein  paar  einzelnen  Bei- 
spielen die  Eigentümlichkeiten  dieses  hieratischen  Reliefsüls  genauer  zu  betrachten. 

Das  grösste  Interesse  dürfte  der  früher  horghesische,  jetzt  in  Paris  befindliche 
Altar  der  Zwölfgötter70)  in  Anspruch  nehmen,  der  vielfach  abgebildet  ist,  z.  B.  auch  in 
Müllers  Denkmälern  d.  alten  Kunst  1,  Taf.  12  u.  13,  No.  43 — 45.  Der  dreiseitige 
Altar  zerfällt  in  eine  obere  und  eine  untere  Abtheilung.  In  der  kleineren  Abtheilung 
oben  sind  die  zwölr  grossen  Götter  je  zu  zwei  Paaren  neben  einander  stehend  gebildet 
(I.  Zeus  und  Here,  Poseidon  und  Demeter;  2.  Ares  und  Aphrodite,  Hermes  und 
Hestia;  3.  Apollon  und  Artemis,  Hephästos  und  Athene;  diese  letzte  Seite  namentlich 
stark  restaurirt  und  durch  die  Restauration  entstellt);  in  der  grösseren  Abtheilung 
unten  finden  wir  je  einen  Drei  verein  geschwisterlicher  Göttinnen,  die  Chariten, 
Moiren  und  Hören.  Die  Nachahmung  macht  sich  in  diesem  Relief  besonders  durch 
Übertreibung  der  alterthümlichen  Zierlichkeit  und  Steifheit  in  Stellungen  und  Bewe- 
gungen fühlbar,  jedoch  fehlen  auch  die  Dinerenzen  in  der  Formgebung  nicht,  auf 
die  wir  weiter  unten  besonders  aufmerksam  macheu  werden,  und  die  sich,  um  die- 
ses wichtige  Kriterium  auch  hier  noch  einmal  hervorzuheben,  dadurch  von  jenen 
Differenzen  der  Formgebung  in  echt  alterthümlichen  Werken  sehr  bestimmt  unter- 
scheiden, dass  sie  nicht  auf  dem  Masse  des  Könnens  in  dem  künstlerischen  Indivi- 
duum beruhen,  sondern  auf  dem  unwillkürlichen  Durchbrechen  eines  vollendeteren 
Formgefühis  bei  dem  absichtlich  in  der  Weise  einer  längst  überwundenen  Kunslstufe 
arbeitenden  Nachahmers.  So  hat  z.  B.  unser  Bildner  die  steifen  Zickzackraiten  han- 
gender Gewandzipfei  als  eine  in  die  Augen  springende  Eigentümlichkeit  alter  Kunst 
in  sein  Werk  aufzunehmen  nicht  versäumt,  während  er  die  Hauptmasse  mehrer  Ge- 
wänder in  durchaus  Messenden  Faltenlagen  gearbeitet  hat;  so  hat  er  die  steifen  Be- 
wegungen der  Arme  beobachtet,  aber  das  Nackte  an  den  Torsen  nicht  dem  gemäss, 
sondern  ganz  weich  und  zart  behandelt,  auch  das  charakteristische  Aufsteht»  mit  bei- 
den  Plattsoblen  ist  nicht  gewahrt 

Ein  zweites  ebenfalls  interessantes  Relief  in  der  Villa  Albani  stellt  sich  dem  Ge- 
genstände nach  neben  das  oben  Itesprocbene  korinthische  Puteal ,  indem  es  den  Brautzug 
oder  die  heilige  Hochzeit  des  Zeus  und  der  Here  darstellt"),  abgeb.  unter  Andern  auch 
im  Welcker's  Alten  Denkm.  2,  Taf.  t.  Dasselbe  schmückt  drei  Seiten  eines  vierseitfgen 
Altars,  an  der  vierten  Seite  fehlt  das  Relief  und  das  Erhaltene  ist  zum  Thcil  stark  über- 
arbeitet Geleilet  von  Arterais,  welche  die  Hochzeitsfackeln  trägt  und  der  sich  Lcto  an- 
schlicsst,  schreitet  das  Brautpaar  im  festlichen  Aufzuge  dahin,  Here  als  Braut  verschleiert 
und  mit  verschämt  gesenktem  Haupte.  Ihr  folgt  als  Bruder  Poseidon,  und  den  Zug,  so 
weit  er  erhalten,  srhliesscn  die  Götter,  welche  dem  neuen  Haushalte  Segen  und  Fülle 
bringen,  Demeter  (Brod),  Dionysos  (Wein)  und  Hermes  (Hcerdenrcichlhum).  Auf 
der  ersten  Seite  fehlt  vor  Artemis  der  den  Hyinenäos  spielende  Apollon,  und  die 
vierte  Seite  des  Altars  dürfte  die  Hören  enthalten  haben,  welche  auch  bei  Peleus' 
und  Thetis'  Vermahlung  in  mehr  als  einem  Kunstwerk  ihre  Gaben  darbringen. 

Unerklärt  und  wirklich  ralh*elhafteu  Gegenstandes  ist  sodann  ein  im  capito- 
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linisrhen  Museum  liefindliches  Putealn)  mit  zweien  einander  begegnenden  Gölterzügen, 
abgebildet  auch  in  Müllers  Henkln,  d.  alten  Kunst  2,  18,  197.  Ich  bemerke  über 
die  Darstellung  nur,  dass  wir  in  denselben  nicht  einen  aus  religiösen  Gründen, 
handlungslos  zusammengestellten  Gfltterkreis,  wie  in  dem  borghesischen  Zwölfgötter- 
altar, zu  erkennen  haben,  sondern  eine  bestimmte  mythische  Handlung,  deren  Be- 
deutung aber  freilich  noch  erkannt  werden  soll.  Da  offenbar  keine  der  bisher  auf- 
gestellten Erklärungen  das  Hechte  trifft  und  ich  ebenfalls  selbst  keine  treffende  Vcr- 
muthung  auszusprechen  wüsste,  glaube  ich  dem  Monument  an  dieser  Stelle  durch  die 
blosse  Erwähnung  genug  gelhan  zu  haben,  um  so  mehr,  da  dasselbe  in  kunstge- 
schichtlicher  Beziehung  nur  von  untergeordneter  Bedeutung  ist. 

Durch  einen  ganz  besonders  auffallenden  Synkretismus  verschiedener  Stilarten 
ausgezeichnet  und  bemerkenswert!)  ist  ferner  ein  runder  Altar  mit  drei  Göttergestal- 
teu  (Zeus,  Athene  und  einer  ungewissen  Göttin),  den  Welcker  aus  der  Cavaceppf- 
schen  Samndung  in  Born  in  seiner  Zeitschrift  f.  alte  Kunst  1 ,  Taf.  3 ,  Nr.  1 1  her- 
ausgegeben hat. 

Mehre  andere  hieratisch -archaistische  Beliefe  sind  weder  dem  Gegenstande  noch 
den  Formen  nach  bedeutend  genug,  um  liier  einzeln  verzeichnet  zu  werden,  und 
wir  gehn  deshalb  zu  der  näheren  Betrachtung  zweier  Beispiele  von  Reliefen 
dieser  Art  Uber,  welche  die  verschiedenen  Merkmale  der  Uncchthcit  in  sich  so 
ziemlich  vereinigen  und  deren  Abbildung  wir  beigefügt  haben.  Als  ein  erstes 
Merkmal  dieser  Unechtheit  kann  für  beide  Reliefe,  oder  genauer  gesprochen, 
für  die  einzelne  Platte  mit  den  delphischen  Gottheiten  (Fig.  30.)  und  für  die 
Hauptscite  der  dresdner  Dreifussbasis  mit  dem  Raube  des  Dreifusses  (Fig.  29.)  die 
beträchtliche  Zahl  von  wenig  varürten  Wiederholungen7*)  gelten,  da  solche  Wie- 
derholungen derselben  Darstellung  eines  Gegenstandes  in  der  echten  alten  Kunst 
grade  auf  dem  Gebiete  des  Reliefs  unnachweisbar  sind.  Nicht  als  ob  nicht  gewisse 
Gegenstände  von  hervorragender  religiöser .  Bedeutung  oder  besonderem  poetischen 
Interesse  in  echt  alter  Kunst  mehrfach  gebildet  worden  waren,  nicht  auch  als  ob 
nicht  in  diesen  Darstellungen  gewisse  tibereinsliminungen  sieb  fänden,  die  schon  der 
gleiche  Gegenstand  und  die  gleiche  poetische  Quelle  fast  nothwendig  bedingt,  aber 
diese  Wiederholungen  gleicher  Gegenstände  in  echter  alter  Kunst  stellen  sich  allezeit 
als  entweder  ganz  originale  oder  wenigstens  als  durchaus  frei  variirte  Gomposiüonen 
dar,  während  die  Wiederholungen  in  archaistischer  Kunst  als  wenig  modificirle  Exem- 
plare einer  Composition  erscheinen.  Von  diesem  Unterschiede  überzeugt  man  sich 
am  schnellsten  durch  eine  Verglcichung  der  Darstellungen  des  Dreifussraubes  in  echt 
alten  Vasenbildern  mit  der  Darstellung  desselben  Gegenstandes  in  archaistischen  Be- 
liefen, von  denen  wir  ein  Exemplar  hiernäebst  folgen  lassen. 

Die  nebenstehende  Abbildung  zeigt  zwei  Seiten  eines  dreiseitigen  Marmorgeräthes 
im  dresdner  Museum ,  welches  gewöhnlich  als  Candclahcrfuss  benannt  wird ,  aber  viel 
eher  die  Basis  eines  geheiligten  Dreifusses  von  Erz  gewesen  sein  wird,  dergleichen  im 
Alterlhum  als  Weihgeschenke  für  erkämpfte  musische  Siege  aufgestellt  wurden.  Diesem 
Zwecke  des  ganzes  Geratlies  entsprechen  die  Beliefbilder  anr  den  Hauptilächen  der 
Basis,  indem  die  erste  Seite  den  Raub  des  delphischen  Dreifusses  durch  Herakles,  die 
zweite  dessen  Wiederweihung  darstellt,  die  dritte,  welche  wir  des  Raumes  wegen 
weglassen  mussten  ist  nicht  sicher  erklärt.    Der  Mythus  ist  in  kurzen  Worten  der, 
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dass  Herakles,  welchem,  als  er  krank  war,  die  Pythia  das  Orakel  weigerte,  um  dieses 
zu  erzwingen,  das  Orakelgeräth ,  den  Silz  der  Prophetin,  den  heiligen  Dreifuss  weg- 
tragen will,  dass  Apnlinn  herheieilt  um  seinen  Tempel  zu  schützen,  und  dass  die 
heiden  Sohne  des  Zeus  in  Kampf  gerathen  wären,  wenn  sie  nicht  der  Vater  durch 
einen  Blitz,   oder  wenn  sie  nicht  Athene  einerseits,   Artemis  und  Lcto  andererseits 
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durch  Überredung  getrennt  hatten.  Eine  Wiederweihung  des  durch  Rauherhand  pro- 
fanirten  Dreifusses  und  eine  Aussöhnung  zwischen  Apollon  und  Herakits  folgte  dem 
Raube  und  dem  Streite.  —  Was  nun  den  Stil  anlangt,  mit  dem  wir  es  mehr  als 
mit  dem  Gegenstande  zu  thuu  haben,  so  finden  wir  den  äusserlichen  augenfälligen 
Reweis,  dass  die  ganze  Rasis  in  spater  Zeit  entstand,  in  den  unter  und  über  den 
drei  Reliefen  angebrachten  Ornamenten,  die  nicht  allein  eine  völlig  freie,  sondern 
sogar  eine  sinkende  Kunstzeit,  welche  Überladung  liebt,  verrathen.  Aber  auch  in 
den  Reliefen  selbst  sind  die  Merkmale  der  [Nachahmung  und  Manier  sehr  zahlreich. 
Sie  offenbaren  sich,  um  es  mit  einem  Worte  zu  sagen,  zunächst  in  dem  völligen 
Mangel  an  Übereinstimmung  und  Harmonie,  auf  den,  als  das  Hauptmerkmal  der 
Nachahmung,  wir  schon  einige  Male  hinzuweisen  für  Pflicht  hielten,  und  welcher 
uns  hier  entgegentritt,  mögen  wir  die  Rucke  richten  auf  die  Stellungen  und  Rewe- 
gungen  der  Figuren,  welche  gezwungen  steif  in  Apollon  und  Herakles,  affectirt  in 
der  Pythia,  dagegen  völlig  frei  und  grossartig  in  dem  Priester  sind;  oder  auf  die 
Rehandlung  des  Nackten,  die  hart  bei  Apollon  und  Herakles,  weich  und  fliessend  an 
den  Armen  der  Pythia  erscheint;  oder  auf  die  Gewandungen,  das  steife  Tilchlein  auf 
Apollon's  Armen,  das  zirkzackfaltige  Obergewand  der  Pythia,  den  grossartig  drappir- 
ten  Mantel  des  Priesters;  oder  auf  die  Darstellung  des  Haares,  in  der  Apollon's  Locken 
und  der  Rart  des  Priesters  Gegensatze  bilden.  Aber  auch  jene  affectirt  zierliche  Re- 
wegung  der  wie  im  Tanzschritt  auf  den  Zehen  einhergehendeu  Figuren  ist  Nichts  als 
eine  sehr  mangelhafte  und  durchaus  manierirte  Nachbildung  des  eigenthUmlich  gebun- 
denen Rhythmus  der  Rewegungen,  auf  den  wir  hei  dcrAginctengruppc  hingewiesen  haben. 
Endlich  darf  man  auch  die  Oberflächlichkeit  der  Arbeit  geltend  machen,  welche  sich 
bei  diesem,  wie  bei  der  Mehrzahl  der  unechten  Werke  von  der  fleissigen  Durchbil- 
dung der  echt  alterthümlicheu  Werke  stark  unterscheidet    Weniger  auffallend  treten 


Fig.  30.  Weihgeschcnk  eines  siegreichen  Kitliaröden. 
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die  Merkmale  der  Unechtheil  in  der  zweiten  Bebefplatte  hervor,  die  wir  eben  des- 
halb als  zweites  Beispiel  ausgewählt  haben.  Dieselbe  ist  wahrscheinlich  das  Weih- 
geschenk eines  siegreichen  Kitharsängers  oder  Kitharspielers ,  und  stellt  den  von  sei- 
ner Schwester  Artemis  und  seiner  Mutter  Lcto  begleiteten  Apollon,  den  Schutzgott 
und  das  Vorbild  der  Kitharsänger  selbst  als  Sieger  in  solchem  musischen  Wettstreit 
dar,  indem  ihm  die  Siegesgöttin  den  Sangerpreis  „den  Becher  edlen  Weins  in 
lautrem  Golde44  darreicht  und  spendet  Eine  genaue  Analyse  der  Darstellung,  die 
ich  unsern  Zwecken  gemäss  nur  im  Allgemeinen  charakterisirc,  findet  der  Leser  in 
Welcker's  Alten  Denkmälern  2,  S.  37  ff.,  wo  auch  die  verschiedenen  Wiederholungen 
dieser  Composition  zusammengestellt  und  verglichen  sind.  Was  den  Stil  anlangt,  so 
giebt  sich  die  Nachahmung,  um  mancherlei  Einzelnes  zu  übergehen,  besonders  in 
der  affectirten  Zierlichkeit  der  Bewegungen  und  der  Arbeit  in  den  Gewandern  zu 
erkennen,  während  der  Umstand,  dass  die  Gewandung  des  Apollon  bereits  zu  einer 
grossartig  wirkenden  Draperie  benutzt  und  gesteigert  ist,  dem  Geiste  der  echt  alter- 
tümlichen Werke  widerspricht.  Es  mögen  diese  beiden  Proben  genügen;  der  auf- 
merksame Leser  wird  durch  ihre  Vergleichung  mit  den  früher  milgetheilten  echt- 
alterthümlichen  Werken  der  grossen  Differenzen  eines  originalen  Stils  und  der  nach- 
ahmenden Manier  ohne  Frage  sich  bewusst  werden ,  und  sich  in  demselben  Masse  von 
den  echt  alterthilmlichen  Werken  je  lUnger  desto  mehr  angemuthet,  wie  von  diesen 
Nachbildungen  abgestossen  fühlen. 


SECHSTES  CAPITEL. 
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Aus  der  Reihe  der  Künstler,  in  deren  Werken  sich  die  BlQthe  der  alten  Kunst 
entfaltet,  haben  wir  drei  Meister,  Kaiamis  von  Athen,  Pythagoras  von  Rhegion  und 
Myron  von  Eleutherä  zu  einer  eigenen  Behandlung  ausgesondert,  obwohl  sie  in  einer 
rein  chronologisch  gefassten  Geschichte  allerdings  mit  jenen  zusammen  besprochen 
werden  müssten,  die  aber  eine  Stellung  in  der  Entwickelungsgescluchte  der  Kunst 
einnehmen,  welche  sie  Ober  ihre  Zeitgenossen  erhebt,  und  der  Kunstvollendung, 
die  sie  gleichwohl  nicht  erreichen,  nahe  bringt  Es  ist  möglich,  dass  die  Son- 
derstellung, in  der  wir  die  genannten  Künstler  linden,  nur  aus  der  Beschaffenheit 
unserer  Quellen  abzuleiten  ist,  möglich,  dass  wir  ihnen  den  grossen  Onatas  von 
Ägina  beigesellen  würden,  wenn  wir  über  seinen  Stil  genauer  unterrichtet  waren 
als  wir  es  sind;  möglicher  Wreise  alier  entspricht  der  Platz,  den  sie  in  der  Überlie- 
ferung einnehmen  und  den  für  sie  nachgewiesen  zu  haben  Brunns  besonderes  Ver- 
dienst ist,  wirklich  demjenigen,  auf  dem  sie  in  der  Entwicklungsgeschichte  der 
Kunst  standen,  und  jedenfalls  müssen  wir  uns  an  die  Quellen  halten.    In  diesen  ist 
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freilich  von  einer  gesonderten  Zusammenstellung  von  Kaiamis,  Pytliagoras  und  Myron 
nirgend  die  Rede,  ja  einzelne  Zeugnisse  geben  sogar  chronologische  Daten,  nach 
denen  zwei  der  Meister  einer  weit  spateren  Zeit  angehören,  und  über  Phidias'  Le- 
bensende hinaus  nicht  allein  thalig,  sondern  in  der  BlUlhe  ihrer  Thätigkeit  sind; 
wir  werden  aber  sehn,  dass  diese  Daten  unrichtig  sein  müssen,  und  dass  eine  Zu- 
sammenordnung der  drei  Künstler  als  derjenigen,  welche,  jeder  auf  seine  Weise,  die 
Kunstvollendung  vorbereiten,  ermöglichen  und  den  Übergang  zu  dersvllien  bezeich- 
nen, sich  ganz  von  selbst  ergiebt.  —  Wir  beginnen  mit 

Kaiamis''),  der  freilich  nirgend  direct  Athener  genannt  wird,  der  aber  als 
in  Athen  thätig  und  Lehrer  eines  attischen  Künstlers,  des  Praxias,  endlich  nach  dein 
Wesen  seines  Stiles  als  Attiker  gelten  kann.  An  festen  Daten  aus  dem  Leben  und 
für  die  Chrouologie  des  Kaiamis  haben  wir  eigentlich  nur  eines,  nämlich  dass  er 
Rennpferde  mit  Knaben  darauf  arbeitete,  die  iu  Olympia  neben  dem  von  Üualas  ge- 
machten und  von  Hieron  von  Syrakus  Ol.  78  (4ü8  —  4G4)  geweihten  Viergespann 
standen  und  zwar  als  mit  zu  Hieron's  Weihgeschenk  gehörend.  .Nach  einem  schon 
einige  Male  hervorgehobenen  Grundsatze,  dass  nämlich  Bestellungen  aus  der  Ferne 
an  Meister  auf  der  Hohe  ihres  Ruhmes,  also  im  reiferen  Alter,  nicht  an  aufkeimende 
junge  Talente,  die  erst  zu  „einem  gewissen  Ruf4'71)  gelangt  sind,  einzugehn  pflegen, 
müssen  wir  dies  Dalum  als  ein  solches  aus  dem  höheren  Mannesaltcr  des  Kalamis  be- 
trachten, was  auch  damit  stimmt,  das  wir  kein  sicheres  viel  spateres  haben,  wohl  aber 
ein  wahrscheinliches  früheres7*),  Ol.  75.  Denn  dass  Kalamis  eine  Statue  arbeitete,  die 
der  Ol.  85,  2  (438  v.  Chr.)  im  höchsten  Alter  verstorbene  Pindar  weihte,  braucht 
uns,  wenn  überhaupt,  so  doch  nicht  weit  Uber  jenes  feste  Dalum  hinaiiszuweisen, 
da  wir  nicht  wissen,  wann  jene  Weihung  erfolgte;  eine  dritte  Jahreszahl  aber, 
welche  auf  die  Thätigkeit  des  Kalamis  bezogen  worden  ist,  n<'imlich  Ol.  87,  3  (429) 
als  das  Ende  der  grossen  Pest  in  Athen  bezieht  sich,  wie  das  gleiche  Datum  in  der 
Chronologie  des  Agcladas  von  Argos,  auf  die  Weihung,  nicht  auf  die  Anfertigung 
eines  Werkes  von  unserem  Künstler,  einen  fluchabwehrenden  Apollon  nämlich.  Hallen 
wir  uns  demnach  an  das  einzige  unzweideutige  Datum  aus  Kalamis'  Leben,  die  TS. 
Ol.,  in  der  Kalamis  zwischen  40  und  50  Jahre  all  gewesen  sein  wird,  so  haben  wir 
seine  KünsUerwirksamkeit  mit  ihrem  Schwerpunkt  in  die  70er  Olympiaden  zu  setzen, 
wobei  wir  zugeben  können,  dass  dieselbe  sich  bis  in  den  Anfang  der  80er  Olym- 
piaden erstreckte.  — 

Von  Kalamis  Werken  wird  uns  eine  ansehnliche  Zahl  genannt,  welche  einem 
ziemlich  weiten  Kreise  der  Gegenstände  angehören,  wir  finden  Götterbilder,  dreimal 
Apollon,  Zeus  Amnion,  den  Pindar  weihte,  Hermes  den  Widderträger,  Bakchos, 
einen  jugendlichen  Asklepins,  eine  Aphrodite,  eine  ungeflügelle  Siegesgöttin  und  end- 
lich eine  unter  dem  Namen  Sosandra  (Mannerhalterin)  mehrfach  erwähnte  Slatue, 
die  wahrscheinlich  eine  Here  darstellte");  daran  reihen  sich  ein  Paar  Bilder  von  He- 
roinen, Alkmene,  Herakles  Mutter  und  llemüonc,  die  Tochter  der  Helena;  ferner 
arbeitete  Kalamis  die  Statuen  betender  Knaben,  welche  die  Agrigentiner  als  Weih- 
geschenk für  einen  Sieg  in  Olympia  aufstellten,  und  endlich  werden  uns  mehrfache 
Rosse  mit  Reitern  und  Viergespanne  erwähnt,  wovon  wir  die  Rennpferde,  die  Hieron 
weihte,  schon  kennen.  Als  Material  seiner  Werke  verwendete  Kalamis  theils  Marmor, 
theils  Erz,  von  dem  die  Mehrzahl  der  Thierdarstellungeu  und  eine  kolossale  (45'  grosse) 
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Apollo n statt ie  Mar,  die  Lurulius  aus  Apollonia  am  Pontos  nach  Rom  schleppte;  theils 
endlich  Elfenbein  und  Gold,  woraus  der  Asklepios  in  Korinth  bestand.  Vergessen 
dürfen  wir  nicht,  das»  Kalamis  auch  als  caelalor,  Ciseleur  berühmt  war,  und  dass 
man  zwei  silberne  Becher  von  seiner  Arbeit  hesass;  denn  die  Bedeutsamkeit  des 
Kunstlers  in  dieser  Technik,  der  Bearbeitung  des  Metalls  auf  trockenem  und  kaltem 
Wege  und  im  Kleinen  und  Keinen  vereinigt  sich  mit  Anderem,  um  uns  das  Bild  sei- 
nes Kunstcharakters  lebendig  zu  machen.  —  Erhalten  ist  uns  von  Kalamis  kein  ver- 
bürgtes Werk;  von  einer  kleinen  Statue,  die  auf  ihn  zurückzuführen  sein  dürfte, 
können  wir  erst  am  Schlüsse  reden.  Trotzdem  sind  wir  durch  Schlüsse  aus  den 
uns  angeführten  Werken  des  Kalamis  und  aus  einigen,  wenn  auch  nur  kurzen  und 
beiläufigen  Irleilen  der  Alten  über  ihn  im  Stande,  uns  ein  ziemlich  bestimmtes  und 
lebendiges  Bild  von  dem  Charakter  seiner  Kunst  zu  entwerfen.  Vor  allem  müssen 
wir  beachten,  dass  Kalamis'  Werke  in  den  bereits  l»ei  Kanachos  und  Kallon  angeführten 
Stellen  aus  Cicero  und  Quintilian  eine  Stufe  höher  gestellt  und  weicher  genannt 
werden  als  diejenigen  der  verglichenen  alten  .Meisler.  Denn  es  ist  in  diesem  Ver- 
gleich nicht  allein  die  Anerkennung  einer  relativ  höheren  Vollendung  enthalten,  son- 
dern es  wird  zugleich  Kalamis  knnstgeschichtliche  Stellung  im  Allgemeinen  flxirt:  er 
rangirt  zu  den  alten  Künstlern,  schlicsst  die  Stufenleiter  der  alten  Kunst,  nicht 
aber  eröffnet  er  den  Reigen  der  neuen  Entwickelung.  Dies  festgehalten  giebt  uns  einen 
Massstab  und  ein  Mittel  zur  Würdigung  und  zum  tieferen  VersUindniss  der  ferneren 
l'rteile  der  Alten.  Bevor  wir  diese  zur  Erwägung  ziehn,  werfen  wir  einen  Bück  auf 
die  angeführten  Werke  des  Künstlers  zurück;  ihre  bedeutende  Zahl  stellt  uns  Kalamis 
als  einen  fleissigen  und  fruchtbaren  Künstler  dar,  wahrend  wir  aus  der  Verschieden- 
artigkeit der  Materia le  und  der  Gegenstande  das  Bild  einer  vielseitigen  Produetions- 
krafl  gewinnen.  Je  weiter  wir  in  das  Detail  eingehn,  desto  lebhafter  muss  der  Ein- 
druck dieser  Vielseitigkeit  werden ;  keiner  der  alleren  Künstler  hat  eine  so  bedeutende 
Reihe  von  Götterbildern  geschaffen,  keiner  sich  an  die  Darstellung  so  verschiedener 
Gottergestalten  gewagt;  darf  man  freilich  hei  Kalamis  Bakchos  und  hei  seiner  Aphro- 
dite noch  nicht  an  die  zarten  und  weichen  Idealgestalten  denken ,  welche  die  Schöpfun- 
gen einer  weit  spateren  Zeit  waren,  darf  man  auch  nicht  glauben,  dass  Kalamis  für 
jeden  seiner  Gotter  einen  eigentümlich  entwickelten ,  persönlichen  Idealtypus  geschaffen 
habe,  so  liegt  doch  schon  in  dem  sicher  in  reiferem  Alter  dargestellten  Zeus  Amnion,  in 
den  Apollonslatuen,  die  wie  der  nnbärtige  Asklepios  in  jugendlicher  Männlichkeit  gebildet 
sein  mussten,  es  hegt  in  den  Gottinnen  neben  den  Gottern,  in  den  reichlicher  und 
weniger  bekleidet  zu  denkenden  Figuren  allein  innerhalb  dieses  Kreises  eine  Mannigfal- 
tigkeit vor,  welche  von  früheren  und  gleichzeitigen  Künstlern,  Onatas  nicht  ausge- 
nommen, nicht  einmal  angestrebt  wurde.  Und  doch  gesellen  sich  dazu  noch  die  lle- 
roinenstatuen ,  die  Knahenbilder,  die  mehrfachen  einzeln  und  in  Zwei-  und  Viergespan- 
nen dargestellten  Pferde  nebst  ihren  Reitern  und  Lenkern ,  so  dass  neben  jenen  ersten 
Kreis  der  Gegenstände  aus  dem  Idealgebiet  sich  ein  anderer  aus  dem  Gebiete  des  realen 
Ubens  stellt,  der  allein  ausgereicht  haben  würde,  um  das  Leben  eines  anderen  Künst- 
lers auszufüllen  und  seinen  Ruhm  auf  die  .Nachwelt  zu  bringen.  Vergisst  man  dabei 
nun  nicht,  dass  Kalamis  zu  den  alten  Künstlern  gehört,  so  tritt  er  uns  in  einer 
Bedeutsamkeit  entgegen,  welche  ihn  über  die  meisten  seiner  alteren  Zeitgenossen 
erhebt.    Von  den  l'rteilen  der  Alten  über  Kalamis  dürfte  dasjenige,  welches  Plinius 
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ausspricht,  für  das  am  allgemeinsten  charakterisirende  gelten.  Plinins  berichtet,  das» 
Kalamis'  Pferde,  so  oft  er  «lies  edle  Thier  gebildet  habe,  immer  unübertroffen  dar- 
gestellt seien  (semper  sine  aemulo  expressi),  auf  ein  Viergespann  des  Kalamis  aber 
habe  Praxiteles  unter  Beseitigung  der  ursprünglichen  Statue  einen  neuen  Wagenlenker 
gestellt,  „damit  Kalamis  nicht  in  Menschenbildungen  schwächer  als  in  derjenigen  von 
Thieren  erscheinen  möge".  Offenbar  aber  war  er  dies  nach  dem  Urteil  des  Praxiteles 
dennoch  in  der  That,  der  Wagenlenker  stand  wirklich  gegen  die  Rosse  zurück,  erst 
ein  neuer  Lenker  von  Praxiteles' Meislerhand  entsprach  den  herrlichen  Thieren;  sonst 
hätte  die  ganze  Geschichte  bei  Plinius  keinen  Sinn.  Trotzdem  fährt  derselbe  Plinius 
also  fort:  damit  Kalamis  aber  nun  nicht  wirklich  in  Mcnschendarstellungen  geringer 
erscheine,  nenne  ich  seine  Alkmene,  die  Niemand  edler  gebildet  haben  würde. 
Hier  ergieht  sich  ein  Widerspruch;  aber  nur  ein  scheinbarer,  welcher  sich  zu  einer 
feineren  Charakteristik  des  Kunstlers  auflöst,  wenn  wir  die  angeführten  Werke  ge- 
nauer ins  Auge  fassen  und  die  gebrauchten  Ausdrucke  erwägen.  Den  Wagenlenker, 
den  Praxiteles  beseitigt,  weil  er  den  Rossen  nicht  entsprach,  haben  wir  uns  fast  ge- 
wiss als  eine  nackte  athletische  Gestalt  zu  denken,  die  Alkmene  dagegen  war  eine 
Gewandslatue ;  der  Vorzug  einer  Wagenlenkerstatue  kann  wesentlich  nur  in  der 
vollendeten  Richtigkeit  und  Schönheit  der  Körperfonncn  bestehen,  nicht  in  einem 
Geistigen,  nicht  im  Ausdruck;  bei  einer  weiblichen  Gewandstatue  aber  kann  von 
schöner  Körperdarstellung  nicht  oder  nur  in  beschränktem  Masse  die  Rede  sein, 
wahrend  Ihm  einer  als  Gewandslatue  dargestellten  Heroine  grade  das  Moment  zur  Gel- 
tung und  zum  Vortrag  kommen  konnte,  welches  bei  dem  Wagenlenker  von  gar  kei- 
ner oder  geringer  Bedeutung  war,  das  Seelische  und  sein  Ausdruck.  Wenn  wir  nun 
wohl  beachten,  dass  Plinius  die  Alkmene  nicht  etwa  als  besonders  formschön,  im 
Körperlichen  vollendet  anführt,  sondern  als  so  edel,  dass  Niemand  sie  edler  gemacht 
haben  könnte,  so  werden  wir  ziemlich  die  Elemente  in  der  Hand  haben,  welche  zur 
Bestimmung  einer  Urteils  nöthig  sind.  Kalamis  gehört  der  alten  Schule  der  Bild- 
nerei  an,  welche  bei  allem  soliden  Streben  nach  gesundem  Naturalismus  in  der  Dar- 
stellung des  menschlichen  Korpers  dennoch  befangen  und  von  einem  gewissen  con- 
venlioncllen  Typus  beherrscht  war;  auch  Kalamis  theilt  noch  diese  Befangenheit,  seine 
nackten  Männergestalten  wird  z.  B.  noch  jener  einförmige  Rhythmus,  den  wir  kennen 
gelernt  haben,  gebunden,  unfrei,  alterthUmlich  haben  erscheinen  lassen,  das  lehrt  uns 
der  Wagenlenker;  bei  den  Thiergestallen  aber,  die  bei  weitem  nicht  so  oft  gebildet 
und  nicht  so  typisch  ausgeprägt  waren  wie  die  Menschengestalt,  konnte  der  Künstler 
ganz  frei  seinem  eigenen  Formgefühlc  folgen,  und  dass  Kalamis  tlies  gethan  hatte, 
lehren  uns  seine  „niemals  ühertroffenen 44  Pferde.  Aber  auch  noch  auf  einem  ande- 
ren Gebiete  gab  der  Künstler  seinem  Genius  frei  nach,  in  dem  Streben  nach  der 
Darstellung  des  Seelischen  in  der  Form,  nach  einein  würdigen  Ausdruck.  Das  lehrt 
uns  seine  Alkmene;  denn  mögen  wir  Plinius'  Äusserung:  Niemand  würde  sie  edler 
gebildet  haben,  drehen  und  wenden  wie  wir  wollen,  mögen  wir  einen  Theil  dieses 
Adels  in  der  Erscheinung  der  Alkmene  aus  der  Behandlung  ihres  Gewandes  ableiten, 
blos  auf  dies  und  hlos  auf  die  rein  äusserliche  Form,  ohne  Rücksicht  auf  den  in  ihr 
liegenden  seelischen  Gehalt,  lässt  sie  sich  nimmermehr  heziehn.  —  Was  wir  aus 
diesem  einen  Urleil  gewonnen  haben,  dass  Kalamis,  in  der  Darstellung  des  nackten 
Kör|>ers  noch  alterthümlich  befangen,   in  Thierbildungen  zu  voller  Formsrhönheil 
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gelangt  war,  und  eine  Heroine  zu  vollendet  würdevoller  und  edler  Erscheinung  zu 
bringen  wusste,  da»  bestätigen  uns  die  ferneren  Urteile,  von  denen  die  schon  ange- 
führten des  Cicero  und  Quintilian  nach  dem  Gesagten  offenbar  vorzüglich  der  Dar- 
stellung der  nackten  Körperlichkeit  gelten.  Einem  leinen  geistigen  Ausdruck  dage- 
gen  gilt  das,  was  Lukian  Uber  die  Sosandra  des  kalamis  in  einem  Gespräche  aus- 
sagt, in  welchem  die  Schönheit  eines  Madchens  durch  Yergleichung  mit  den  berühm- 
testen Kunstwerken  anschaulich  gemacht  werden  soll,  indem  von  jedem  dieser  Kunst- 
werke dasjenige  genannt  wird,  was  an  ihm  am  ausgezeichnetsten  war.  Von  Kalamis' 
Sosandra  aber  wird  nicht  ein  bestimmter  einzelner  Zug  von  körperlicher  Schonheil 
als  solcher  genannt,  sondern  es  heisst:  „Sosandra  und  Kalamis  mögen  unser  Ideal- 
bild mit  keuscher  Züchtigkeit  schmücken,  und  sein  Lachein  sei  ehrbar  und  unbe- 
wu&st  wie  das  der  Sosandra."  Es  versteht  sich  wohl  von  selbst,  dass  hier  im  All- 
gemeinen schOne  Formen  des  Gesichtes  vorauszusetzen  sind,  aber  nicht  auf  sie  wird 
das  Gewicht  gelegt ,  sondern  auf  den  feinen  Hauch  des  Seelischen ,  den  der  Künstler 
in  ihnen  und  durch  sie,  sowie,  was  namentlich  noch  aus  einer  zweiten  Stelle  desselben  Ge- 
währsmannes sich  zu  ergeben  scheint,  durch  die  ganze  Haltung  der  Figur  auszudrücken 
verstanden  hat  Und  dass  es  ein  im  eminenten  Sinne  fein  Seelisches  war,  was  die 
Sosandra  des  Kalamis  auszeichnete,  um  derentwillen  sie  mit  den  Meisterwerken  aus 
der  höchsten  Blüthczeit  der  Kunst  zusammen  genannt  wird,  das  wird  Jeder  einsehn, 
der  erwagt,  wodurch  ein  Antlitz  den  Ausdruck  zarter  Sittsamkeit  erhalt  und  wie 
sich  ein  chrtar  unbcwussles  von  einem  gefallsüchtig  bewusslen  Lachein  unterscheidet. 
Einen  solchen  feinen  Ausdruck  des  Gesichts  und  des  Geistigen  in  den  Zügen  finden 
wir  aber  bei  Kalamis  zum  ersten  Male  in  der  Geschichte  der  Kunst,  und  das,  was 
dieser  grosse  Künstler  durch  diese  Neuerung  errang,  scheint  um  so  bedeutender,  je 
mehr  grade  der  seelische  Ausdruck  im  Gesichte  dasjenige  ist,  was  bisher  gegen  die 
Darstellung  der  Körperformen  so  sehr  zurückstand.  In  diesem  Geltendmachen  des 
seelischen  Elements,  in  diesem  Anbahnen  des  Idealismus  scheint  mir  der  Mittelpunkt 
der  Bedeutsamkeit  des  Kalamis  für  die  Entwicklung  der  Kunst  zu  liegen;  um  aber 
ein  vollständiges  Bild  von  Kalamis'  Verdiensten  zu  geben,  dürfen  wir  namentlich  jenem 
Tadel  seiner  nackten  Figureu  gegenüber  nicht  unerwähnt  lassen,  dass  an  seiner  So- 
sandra neben  dem  feinen  Ausdruck  noch  das  Wohlgeordnete  und  Zierliche  der  Ge- 
wandung gerühmt  wird.  Und  wenn  nun  auch  ein  letztes  Urleil  (bei  Dion.  Habe,  de 
fsoerat.  p.  95.  Sylb.)  an  Kalamis  gegenüber  dem  Phidias  mehr  die  Zierlichkeit  und  An- 
mulh  als  Grossartigkeit  und  Erhabenheit  rühmt,  wenn  dies  Urteil  angiebt:  Kalamis 
sei  glücklicher  in  «1er  Darstellung  der  Sphäre  des  rein  Menschlichen,  Phidias  in  der 
des  Göttlichen  gewesen,  so  wollen  wir  uns  hiedurch  einerseits  vor  Uberschätzung  des 
Kalamis  bewahren  lassen,  der  den  höchsten  Aufgaben  der  Kunst  nicht  gewachsen 
war,  ja  der  diese  höchsten  Aufgaben  vielleicht  so  wenig  ahnte,  wie  ein  Künstler  vor 
ihm,  andererseits  aber  wollen  wir  auch  hier  noch  einmal  bemerken,  dass  der  Cha- 
rakter von  Kalamis'  Kunst  mit  dem  köstlichen  Worte  „  Charis 41  bezeichnet  wird ,  wel- 
ches nur  wir  Deutschen  mit  den»  eben  so  köstlichen  Worte  „Anmuth"  übersetzen 
können,  mit  einem  Worte,  das  eben  darum  so  unendlich  viel  mehr  sagt  als  Grazie 
und  dergleichen  Ausdrücke,  weil  eine  Schönheit  nur  dann  aninulhig  sein  kann ,  wenn 
sie  von  Gemüth  und  Geist  durchdrungen  ist. 

Von  dem  schon  oben  erwähnten  widderl ragenden  (kriophoros)  Hermes,  den 

11  * 


Digitized  by  Google 


1Ü4 


ZWKITKS  BIT.H.    SKCHSTKS  CAI'ITKI.. 


Kaiamis  für  die  liOotiselio  Stadt  Tanagra  bildete,  isl  eine 
Nachahmung  auf  uns  gekommen,  die  dem  Original  in  jedem 
Falle  sehr  nahe  steht.  Ich  spreche  von  einer  kleinen  Mar- 
morstatue der  Pembroke'schen  Sammlung  in  Willon  house 
in  England,  von  der  wir  eine,  wenn  auch  nur  leicht  skiz- 
zirte  Zeichnung  (Fig.  31.)  beifügen.  Ich  hatte  (Arth.  Zei- 
tung 1853,  Nr.  54)  dieses  Werk  als  eine  Nachbildung  der 
Statue  de*  Kaiamis  wegen  des  Stiles  angesprochen ,  ohne  zu 
beachten,  dass  wenige  Jahre  vorher  eine  Münze  von  Tana- 
gra  aus  der  Sammlung  des  Herrn  Prokesch  von  Osten  ver- 
öffentlicht worden  sei  (Arch.  Zeitung  1849,  Taf.  9,  Nr.  12), 
welche  auf  dem  Revers  ein  Abhüd  des  Hermes  von  Kaiamis 
enthält,  durch  dessen  Übereinstimmung  mit  unser  Statue  der 
äusscrliehc  Beweis  geführt  wird,  dass  icJi  mich  in  meiner 
Vermuthung  nicht  geirrt  hatte.  Es  hatte  aber  der  Münze 
kaum  bedurft,  da  die  Statue  in  ihrer  Formeigenthümlichkeit 
als  der  Kunst  des  Kaiamis  angehörend ,  sich  deutlich  genug  zu 
erkennen  gicbt  und  in  dieser  Beziehung  recht  lehrreich  ist. 
Offenbar  nämlich  tritt  uns  in  diesem  Werke  eine  Differenz 
zwischen  der  Bildung  des  nackten  männlichen  Körpers  und 
derjenigen  des  Widders  entgegen,  den  der  Gott  anf  den 
Schultern  trägt.  Der  Körper  ist  durchaus  in  der  typisch 
ruhigen  Haltung  der  ältesten  Götterbilder  dargestellt,  und 
doch,  wenn  wir  ihn  mit  einem  Apollou  von  Tcnea,  ja  seihst 
wenn  wir  ihn  mit  den  Agineten  vergleichen,  erscheint  er  in 
Hg.  IM.  Hermes  knophoros  yinen_  llIMj  Flächenbehandlung  weicher,  fliessender,  freier. 

Vor  dieser  Statue  verstell n  wir  so  weht,  was  das  Urteil  der 
römischen  Schriftsteller  sagen  wollte,  Kaiamis'  Werke  seien  weicher  als  die  des  Kai- 
Ion  und  Kanachos,  während  uns  die  steife  Haltung  und  die  conventionelle  Behand- 
lung des  Haares  und  Gewandes  noch  einen  Meister  der  allen  Zeit  vergegenwärtigt. 
Des  Kaiamis'  Hand  aber  entdecken  wir  in  dem  mit  voller  Freiheit  gearbeiteten  Thiere, 
welches  allerdings  nicht  bedeutend  genug  erscheint,  um  uns  zu  einem  Urteil  wie 
dasjenige  über  Kaiamis'  Rosse  zu  veranlassen,  in  dem  aber  von  Convention,  Gebun- 
denheit, mangelhaftem  Vermögen  und  dergleichen  offenbar  nicht  die  Rede  sein  kann, 
l  ud  somit  kann  dieses  Werk  uns  als  Anhalt  dienen,  um  uus  die  Stellung  tles  Kala- 
mis auf  der  Grenze  zweier  Epochen  klar  und  die  Urteile  der  Allen  über  seine  for- 
mellen Eigentümlichkeiten  lebendig  zu  machen. 

Pythagoras  von  Rhegiou  in  Unteritalien7*)  heisst  Schüler  des  Klearchos  aus 
dersellien  Stadt,  den  wir  als  Schüler  des  Dipoinos  und  Skyllis  bereits  früher  kennen 
gelernt  Italien.  Für  seine  Chronologie  haben  wir  zwei  feste  Daten,  nämlich  Ol.  73 
(488—484  v.  Chr.)  und  Ol.  77  (472—468  v.  Chr.),  welche  von  um  so  grösserer 
Wichtigkeit  sind,  da  sie  eine  Angabe  des  Plinius,  der  Pythagoras  in  die  90.  Olymp, 
ansetzt,  unwidersprechlich  widerlegen  und  zugleich  dem  eben  dahin  von  Plinius  an- 
gesetzten Myron,  welcher  von  Pythagoras  in  einem  Wettstreitc  besiegt  wurde,  eine 
frühen*  Lehenszeit  zuweisen.  War  Pythagoras  Ol.  73  als  selbständiger  Künstler  thälig7*). 
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also  doch  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  wenigstens  'M)  Jahre  all,  so  ist  augenschein- 
lich, dass  seine  Wirksamkeit  sirh  dher  die  SO.  Olympiade  kaum  erstreck!  hahen 
kaiin,  wenn  man  dem  Künstler  nicht  ohne  allen  Grund  ein  sehr  langes  Lehen  zu- 
schreiben will,  dass  er  folglich  wesentlich  der  alten  Kunst  angehört,  innerhalh  deren 
Entwiekeluugsgang  er  wie  Kaiamis  seine  hohe,  wenn  auch  verschiedene  Bedeu- 
tung hatte. 

Von  Pythagoras'  Werken  kennen  wir  zwei  Götterbilder,  von  denen  aher  eines, 
Apollon  im  Kampfe  gegen  die  Pythonschlange,  sicher  kein  Tempelbild  war,  sondern, 
soviel  wir  wissen,  zum  erstcnmalc  eine  Götterstatue  in  lebendiger  und  bewegter 
Handlung  darstellte"");  denselben  Charakter  trug  wenigstens  in  gewissem  Masse  das 
zweite  Götterbild  des  Meisters,  ein  Apollon  Kitharödos  (Kitharspielcr),  da  ein  solcher 
wenigstens  sicher  nicht  iu  der  unthatigen  Ruhe  der  eigentlichen  Tempelbilder  zu 
denken  ist11).  Etwas  zahlreicher  sind  die  Heroenbilder  des  Pythagoras,  von  denen  wir 
Kunde  haben,  er  stellte  in  einer  Gruppe  den  Bruderkampf  des  Eleokles  und  Poly- 
neikes  dar,  ferner  Perseus,  in  welcher  Situation  ist  allerdings  nicht  bekannt,  und 
endlich  einen  hinkenden  Phiioktctes,  „bei  dessen  Anblick  der  Beschauer  den  Schmerz 
in  der  unheilbaren  Fusswunde  mit  zu  empfinden  glaubte",  und  dessen  Hinken  so 
meisterhaft  ausgedrückt  war,  dass  die  Statue  nicht  als  Pbiloktet,  sondern  schlechthin 
als  „der  Hinkende1'  des  Pythagoras  bezeichnet  winde  und  uns  überliefert  ist.  Dass 
trotzdem  Phboklet  und  kein  anderer  gemeint  sei,  ist  zuerst  von  Lessing  (Laokoou 
2.  Capitel)  erkannt  und  seitdem  allgemein  angenommen.  Zu  diesen  drei  Heroen- 
bildern gesellt  sich  eine  Heroine,  nämlich  Europa  auf  dem  Stier,  zugleich  die  ein- 
zige Statue  eines  Weihes  von  Pythagoras'  Hand,  von  der  wir  Kunde  besitzen.  Den 
Reigen  schliessen  Athlelensiegerstatuen,  ihrer  sieben  an  der  Zahl,  also  mehr  als  die 
Hälfte  aller  Werke  des  Pythagoras,  zugleich  diejenigen,  mit  welchen  er  deu  grössten 
Ruhm  erwarb.  So  befand  sich  unter  ihnen  die  Statue  eines  Pankratiasteti  (Allkam- 
pfers), mit  welrher  Pythagoras  Myron  überwand ,  und  die  Statue  des  Lokrers  Euthy- 
mos,  welche  der  wortkarge  Pausanias  als  besonders  sehenswerth  unter  den  bündel- 
ten von  Siegcrstatucn  in  Olympia  hervorhebt. 

Wenn  wir  nun  diese  Werke  überblicken,  und  wenn  wir  zugleich  erfahren,  dass 
Pythagoras  nur  in  Erz,  nicht  auch  in  Marmor  und  in  Goldelfenbein  gearbeitet  habe,  so  er- 
scheint der  Kreis  seiner  Kunst  in  jeder  Weise  bedeutend  beschrankter,  als  der  des  Kaiamis. 
Und  so  wie  bei  Knianus'  Werken  der  Eindruck  der  Vielseitigkeit  und  Mannigfaltigkeit 
wachst,  je  genauer  man  die  Liste  seiner  Werke  betrachtet,  so  nimmt  der  Eindruck  von 
der  Beschränktheit  des  Kunstkreises  bei  Pythagoras  zu,  je  specieller  wir  auf  die  uns  von 
ihm  bekannten  Werke  eingehn.  Dass  die  Darstellung  ruhiger  Götterhoheit  nicht  seine 
Sache  war,  ergiebl  sich  mit  zweifelloser  Gewissheit  aus  dem,  was  oben  bereits  erin- 
nert ist;  dass  die  Statuen  des  Pythagoras  Götter  darstellen,  ist  offenbar  das  Secim- 
däre,  das  Hauptgewicht  lallt  auf  die  Darstellung  der  bewegten  Handlung.  Ebenso 
bei  den  Heroenbilder,  unter  denen  wir  den  Perseus,  dessen  Situation  nicht  angege- 
ben ist,  ohne  Furcht  vor  grossem  Widerspruch  als  den  Sieger  der  Medusa,  wahr- 
scheinlich mit  ihrem  abgehauenen  Kopfe  davoneilend  betrachten.  So  wenig  wie  ruhige 
Götterhoheit  scheint  zarte  Frauenschönheit  Sache  des  Pythagoras  gewesen  zu  sein; 
es  kann  Zufall  sein,  dass  wir  nur  die  eine  Europa  von  ihm  kennen,  aber  es  wäre 
ein  merkwürdiger,  falls  Pythagoras  in  der  Darstellung  von  Frauen  wirklich  bedeutend 
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gewesen  wäre;  Europa  aber  auf  dein  Stier,  tl.  h.  vou  dein  in  einen  Stier  verwan- 
delten Zeil»  wahrscheinlich  im  schnellen  Laufe  entführt,  stellt  uns  wieder  eine  be- 
wegte Handlung  vor  die  Augen,  die  sich  den  (Ihrigen,  die  wir  schon  kennen,  voll- 
kommen anreiht.  Was  nun  endlich  die  Athlctenslatucn  anlangt,  so  muss  darauf  auf- 
merksam gemacht  werden,  dass  dieselben  nicht  sowohl  porträtähnlich,  was  das  Gesicht 
anlangt,  gebildet  wurden,  als  es  vielmehr  die  Aufgabe  des  Künstlers  war,  in  ihneu 
die  Kampfart,  in  welcher  sie  gesiegt,  und  die  eigentümlichen  Wendungen  im  Kam- 
pfe, durch  welche  sie  sich  hervorgethan  hatten,  in  mannigfaltig  bewegten  Stellungen 
zur  Anschauung  zu  bringen.  Dies  festgehalten  werden  wir  begreifen,  wie  schöne 
Gelegenheit  sich  dem  Pylliagoras  hol,  in  den  von  ihm  gegossenen  Statuen  von  Läu- 
fern, WalTenläufcrn,  Faustkämpfern ,  Pankratiasten ,  Dingern,  Wagenrennern  die 
höchste  Mannigfaltigkeit  der  Siellungen  und  Situationen  zur  Anschauung  und  das- 
jenige zur  Geltung  zu  hriugen,  was  ihn,  wie  wir  sehn  werden,  unter  Anderem  aus- 
zeichnete, fein  beobachtete  Bewegung.  Erhalten  ist  uns  von  Pylliagoras'  Werken 
direct  keines,  von  .Nachbildungen  seines  Hinkenden  in  ein  paar  Gemmen  werden  wir 
am  Schlüsse  reden.  Wenden  wir  uns  zunächst  zu  den  Erteilen  der  Alten  über  die- 
sen Künstler,  um  zu  sehn,  inwiefern  dieselben  das  Bild  von  seinem  Kunstcharakler, 
das  wir  uns  unfehlbar  bereits  aus  seinen  Werken  abgezogen  haben,  bestätigen 
oder  modiüciren. 

Pausanias  begnügt  sich  in  seiner  gewöhnlichen  Weise  mit  einem  ganz  allgemei- 
nen Urteil,  Pylliagoras,  sagt  er,  ist  ein  besonders  tüchtiger  Bildgiesser,  und  lobt, 
wie  schon  erwähnt,  besonders  seine  Statue  des  Euthyinos.  Die  grosse  Tüchtigkeit 
des  Pylliagoras  ergiebt  sich  denn  auch  aus  seinem  Siege  über  Myron,  dessen  ganze 
Bedeutung  wir  erst  bei  der  Besprechung  Myrou's  werden  schätzen  lernen.  Sehr  spe- 
ciell  dagegen  ist  Plinius'  Urteil,  jedoch  bietet  es  dein  Verständnis»  keinerlei  Schwierig- 
keiten; Plinius  sagt  aus,  Pythagoras  habe  zuerst  Sehnen  und  Adern  ausgedrückt  und 
das  Haar  sorgfältiger  gebildet.  Dies  „zuerst"  haben  wir  so  zu  fassen  wie  in  den 
meisten  Fällen,  wo  es  gebraucht  wird,  selten,  vielleicht  nie,  dürfen  wir  es  wörtlich 
nehmen  und  auf  wirkliche  allererste  Erfindung  «»der  Anwendung  eines  Neuen  beziehn ; 
meistens  gilt  der  Ausdruck  nur  der  ersten  pri ncipiellen  und  durchgeführten 
Auwendung  einer  Neuerung,  und  nicht  selten  dürfen  wir  das  Wort  dahin  vcrslehn, 
dass  eine  Neuerung  bei  dem  und  dem  Künstler  zuerst  bemerkt  und  von  der 
Kunstgeschichte  beachtet  wird.  So  auch  hier;  bei  den  äginetischen  Giebelstatuen, 
die  unbedingt  lange  vor  Pythagoras  gemacht  sind,  sind  Sehnen  und  Adern  aufs  Sorg- 
fältigste ausgedrückt;  Tempelgiehelgruppen  aber  fanden  im  Allerthuin  als,  wenngleich 
im  höchsten  Sinne,  decorative  Srulpturen  nirgend  die  Beachtung,  wurden  nie  so 
sehr  im  Detail  betrachtet  wie  einzelne,  der  Beschauung  in  grösserer  Nähe  ausge- 
setzte, durchaus  seihständige  Werke.  Deswegen  werden  wir  den  Bericht,  dass 
Pythagoras  Sehnen  und  Adern  zuerst  sorgfälliger  ausgedrückt  habe,  dahin  verstehn 
müssen,  dass  an  seinen  Werken  diese  feine  Behandlung  der  Fläche  zuerst  so  fühl- 
bar in  Einzel  werken  hervortrat,  dass  die  Kunstgeschichte  davon  Notiz  nahm.  Was 
aber  die  Darstellung  von  Sehnen  und  Adern  anlangt,  so  trägt  dieselbe  zunächst  zum 
lebendigen  Naturalismus  der  Statuen  wesentlich  bei,  die  Darstellung  der  Sehnen  aber, 
welche  nur  an  den  Extremitäten,  und  zwar  an  den  Gelenken  zur  Geltung  kommen  kann, 
betoniert  den  Naturalismus  der  Bewegung  der  Glieder,  oder  macht  die  Bewegungen  erst 
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völlig  nalurwahr.  Wie  vortrefflich  ordnet  sich  nun  dieser  Zug,  der  scheinbar  nur 
einer  feinen  Detailbildung  überhaupt  zu  gellen  scheint,  wie  etwa  die  weitere  Ausbil- 
dung des  Ilaares,  dem  Bilde  ein,  das  wir  uns  aus  den  Werken  des  Künstlers  ge- 
macht haben,  iu  welchem  Pythagoras  als  Meister  lebendiger  Bewegungen,  erregter 
Situationen  erscheint.  Und  dies  Bild  wird  vollendet  durch  das  am  tiefsten  greifende 
Urteil  über  Pythagoras ,  welches  Diogenes  von  Laerte  (Pyth.  25)  uns  bewahrt  hat :  Py- 
ihagoras  sei  zuerst  auf  Rhythmus  und  Symmetrie  bedacht  gewesen.  Allerdings  muss 
die«  Urteil  erst  erklärt  werden,  doch  werden  dazu  wenige  Worte  genügen. 

Metrum  heisst  Mass  und  bedeutet  das  absolute  Mass  der  Theile  eines  Ganzen  in 
Rede  und  Bild,  abgesehn  von  aller  Bewegung;  Symmetrie  heisst  folglich  die  Überein- 
stimmung des  Masses  aller  Theile,  aus  denen  eine  Compositum  besteht,  mit  einander 
und  mit  dem  Ganzen,  Ebeninass,  Gleichmass.  Rhythmus  aber  bezeichnet  die  Bewe- 
gung innerhalb  eines  organisch  gegliederten  Ganzen,  die  „Compositum  der  Bewe- 
gung " ,  wie  Piaton  sehr  richtig  detinirt  (tfj  tfjg  xtyrjoitttg  ra£et  Qv&ubi;  ovoua  uq. 
Legg.  665,  a).  So  ist  in  der  Poesie  Metrum,  Symmetrie  das  den  Versen  in  ihren 
Theilen  zu  Grunde  liegende  Mass  (Versfüsse:  lambus,  Daktylus  u.  s.  w.),  der  Rhyth- 
mus aber  hegt  in  der  verschieden  bewegten  Zusammensetzung  dieser  Masstheile,  sei 
es  z.  B.  zum  daktylischen  Hexameter,  oder  zum  Pentameter,  oder  zu  den  verschie- 
denen Combinationen  in  den  Chorstrophen  der  antiken  Tragödie;  iu  der  Musik  ist 
Metrum  Takt,  4/4,  */«,  u.  s.  w. ,  der  Rhythmus  aber  liegt  in  dem  Bau  der  musi- 
kalischen Periode;  in  der  bildenden  Kunst  endlich  bezeichnet  Symmetrie  das  über- 
einstimmende Mass  aller  Kürpcrtheile,  das  Verhältniss  des  Kopfes  zum  Körper,  der 
Arme  zum  Rumpf  n.  s.  w.  Rhythmus  aber,  oder  die  Compositum  der  Bewegung  ist 
die  übereinstimmende  Darstellung,  die  Durchführung  einer  Bewe- 
gung an  allen  bewegenden  und  bewegten  Theilen  des  Körpers.  Dem 
Pythagoras  also  spricht  Diogenes  zu,  dass  er  der  Erste  gewesen,  der  auf  Symmetrie 
uud  Rhythmus  bedacht  gewesen,  der  Rythmus  und  Symmetrie  mit  grösserem  Fleisse 
angestrebt  habe;  dass  er  auf  diesem  Gebiete  das  Höchste  geleistet  habe,  sagt  der 
alte  Zeuge  nicht,  was  Myron's  wegen  wohl  zu  merken  ist  Jeder  Leser  sieht  ein, 
dass  dies  Urteil  unsere  Vorstellung  von  Pythagoras  vollendet;  er  ist  der  Künstler, 
welcher  von  feiner  Naturbeobachtuug  und  Natumachahmung  in  der  Darstellung  des 
menschlichen  Körpers  ausging,  der  diese  feine  .Naturbeobachtung  in  sorgfältiger  De- 
Uiilltildung  der  Flüchen  des  Körpers,  noch  mehr  aber-  in  der  Wahrnehmung  der  rich- 
tigen Proportionen  und  in  derjenigen  des  durchgeführten  Rhythmus  lebeudiger  Bewe- 
gungen zur  Geltung  brachte.  Pythagoras  bildet  also  einen  Gegensatz  zu  Kalainis, 
aber  zugleich  liefert  er  die  glücklichste  Ergänzung;  dort  feiner  seelischer  Ausdruck, 
das  Streben  nach  dem  Geistigen,  nach  Würde  und  Anstand  iu  ruhigen  Stellungen 
bei  einer  noch  zurückstehenden  Behandlung  des  uackten  menschlichen  Körpers,  hier 
eine  feine  Durcharbeitung  eben  des  Körperlichen  als  eines  bewegten,  lebensvollen 
Organismus  bei  geringer  Entwickclung  des  Geistigen  und  Innerlichen.  Denn  wenn 
auch  Pythagoras  Gegenstände  behandelt  hat,  bei  welchen  füglich  das  Seelische  im 
Menschen,  Gefüld  und  Leidenschan  zur  Darstellung  kommen  konnte,  so  wird  nir- 
gend gesagt,  das  dies  Geistige  wirklich  zur  Darstellung  gekommen  sei.  Dass  lebhalte 
und  mannigfaltige,  feinabgewogene,  leidcnschnllliche  Bewegung  dargestellt  werden 
könne,  ohne  dass  die  der  körperlichen  Bewegtheit  entsprechende  Erregtheit  des  Ge- 
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müths  in iil  der  L«>iil«*iiäch«n  zum  Vortrag  gelange,  wird  Niemand  bezweifeln,  der 
sieh  der  Äginelen  erinnert.  Mag  Pythagoras  eine  Stufe  höher  gestanden  haben  als 
der  Meister  der  Ägineten,  was  wir  z.  B.  aus  seiner  vollendeteren  Bildung  des  Haupt- 
haars sehliessen  mngen,  dasselbe  Kunslprimip,  das  Kunstprincip  des  reinen,  gesun- 
den, kräftigen  .Naturalismus  ohne  alle  Idealität  vertritt  Pythagoras  ohne  allen  Zweifel. 
Werfen  wir  nun  schliesslich  noch  einen  Blick  auf  die  Gemmen ,  in  denen  wir  Nachbil- 
dungen seines  einen  Meisterwerkes,  des  hinkenden  Philoktet  erkennen  dürfen.  Es 
sind  ihrer  zwei,  eine  im  berliner  Museum  (Fig.  32.  rechts),  eine  andere  (das.  links), 
was  den  Bhylhmus  anlangt,   weit  vorzüglichere  im  Privatbesitz  der  Frau  Mertens 

mir  zuerst  herausgegeben  (Gail.  her.  Bildw.  Taf.  24, 
Nr.  13.).  In  der  lierliner  Gemme  sehn  wir  Phi- 
loktet, welcher,  Bogen  und  Köcher  in  der  Linken, 
vorsichtig  einherscheitet ,  indem  er,  um  den  wun- 
den, mit  einer  Binde  umwickelten  Fuss  leise  an- 
zusetzen, sich  hinterwärts  auf  einen  Stab  stützt. 
Der  schmerzvolle  Gang  und  die  Vorsicht  im  An- 
setzen des  schlimmen  Fusses  sind  gut  wiedergege- 
ben; ungleich  vorzüglicher  aber  ist  dies  der  Fall 
bei  der  bonner  Gemme,  und  ich  glaube  sagen  zu 
Fiji. :»2.  I»<t  liinkeiitle  Philnkift  nach  dürfen,  dass  auch  bei  ihrer  genauen  Betrachtung 
Pyihagoras  von  Rbegioa.  dje  (]on  Schmerz  in  dem  vorgesetzten  wun- 

den Fusse  mit  empfinden  werden.  Dieser  Eindruck  wird  besonders  dadurch  erreicht, 
dass  der  Körper  etwas  mehr  vorgebeugt  erscheint  als  in  der  berliner  Gemme,  und 
auf  dem  gesunden  Fusse  elastischer  getragen  wird,  wahrend  der  Held  sich  durch 
zwei  Stutzen  im  Gleichgewicht  halt.  Während  in  der  berliner  Gemme  durch  den 
Bhylhmus  der  Bewegung  auch  ein  vorsichtig  leises  Heranscblciclicn  an  Etwas  aus- 
gedrückt sein  könnte,  ist  in  dein  bonner  Stein  diese  l'nklarheit  durchaus  vermiedet! 
und  der  Bhythmus  des  Hinkens  in  der  feinsten  Weise  beobachtet. 

Myron  von  Eleutherä  in  Böotienw)  nach  Plinius,  wird  von  Pausanias  Athener 
genannt,  was  wohl  nicht  allein  dadurch  zu  erklären  ist,  dass  jene  büolische  Grenz- 
stadt sich  Athen  politisch  anschloss,  sondern  auch  dadurch,  dass  Myron  allem  Anschein 
nach  den  grössten  Theil  seines  Lebens  in  Athen  wirkte,  wie  denn  auch  seine  Schule 
sich  in  Athen  fand,  und  wie  er  auf  die  attische  Kunst  nebru  Phidias  den  grössten 
Einlluss  ausübte,  (  her  seine  Zeil  haben  wir  direct  nur  die  eine  Angabe  bei  Plinius, 
der  ihn  in  die  90.  Olympiade  versetzt;  dass  diese  sicberlich  unrichtig  und  zwar  total 
unrichtig  sei,  ergiebt  sich  aus  seiner  schon  berührten  Rivalität  mit  Pythagoras.  Setzt 
man  auch  den  Wettkampf  mit  jenem  in  Pythagoras'  spateste  und  in  Myrons  früheste 
Zeit,  so  kommt  man  immer  höchstens  auf  den  Anfang  der  80er  Olympiaden,  so  dass 
Myron  um  90  allenfalls  als  hochbetagter  Greis  noch  gplebt  haben  kann,  wahrend  mau 
ein  solches  Datum  doch  gewiss  nicht  zur  einheitlichen  Zeitbestimmung  eines  Künstlerichens 
benutzen  darf.  Myrons  BlUIhe  muss  vielmehr  in  das  Ende  der  70er  und  die  erste 
Hälfte  der  80er  Oll.  fallen,  und  er  ist  ein  allerer  Zeitgenosse  des  Phidias,  dessen 
Mitschüler  bei  Agelades  er  wie  Polyklet  war. 

Myron  s  Werke  fallen  unter  fünf  Classcn.  Erstens  Gölterbilder,  unter  ihnen 
ein  llolzhild  der  Hekale  filr  Agina,  das  vorletzte,  von  dem  wir  Kunde  besitzen ;  ferner 
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zweimal  Apullon,  in  welchen  Situationen  ist  unbekannt,  einmal  Dionysos,  sodann 
eine  Gruppe  von  Zeus,  Athene  und  Herakles  im  Heretempel  auf  Samos,  und  eine 
andere  Gruppe  der  Athene,  welche  die  Doppelllöte  wegwarf,  weil  ihr  Spiel  das  Ge- 
sicht verzerrt  und  Marsyas"),  der  zu  seinem  Unheil  diese  Flöten  aufnahm,  mit  denen 
gegen  ApohWs  Leierspiel  kämpfend  er  unterlag  und  furchtbar  gestraft,  nämlich 
lebendig  geschunden  wurde,  endlich  Mike  auf  einem  Stier  sitzend.  Zweitens  He- 
rocnhilder,  nämlich  ausser  dem  eben  erwähnten  noch  zweimal  Herakles  in  unbe- 
kannter Situation,  Perseus  als  Sieger  der  Medusa,  den  auch  Pvthagoras  gebildet 
hatte,  und  den  attischen  Stammhelden  Erechlheus,  dessen  Bild  Patisanias  sehr  hoch 
stellt-  Drittens  Athletenbilder,  d.  h.  Siegerstatuen  für  Olympia,  von  denen  uns 
sechs  namhaft  gemacht  werden,  während  Plinius  deren  noch  mehre  im  Allgemeinen 
anführt  Unter  diesen  war  der  Läufer  Ladas,  von  dem  wir  weiter  unten  genauer 
sprechen,  und  zu  diesen  mag  man  auch  den  berühmten  Diskoswerfer  rechnen,  von 
dem  wir  Copien  besitzen,  nur  dass  derselbe  nicht  das  Bild  eines  bestimmten  Athleten 
und  Siegers,  sondern  eine  frei  erfundene  Darstellung  des  bedeutendsten  Actes  des 
Diskoswurfs  ist,  also  ein  Genrebild  aus  athletischem  Kreise,  etwa  der  Art,  wie  mo- 
derne Künstler  Kegelschieber  gemalt  haben.  An  diese  Statue  reiht  sich,  die  vierte 
Classe  vertretend,  das  erste  eigentliche  Genrebild,  d.  h.  das  erste  Charakterbild 
aus  dem  wirklichen  Leben  an ,  eine  betrunkene  alte  Frau ,  die  sich  in  Smyrna  befand, 
und  von  der  wir  uns  nach  Anleitung  einer  vortrefflichen  Statue  im  capitolinischen 
Musetun  (Mus.  Capitoi.  3,  37)  eine  Vorstellung  bUden  können,  nur  dass  wir  nicht 
glauben  dürfen,  in  derselben  eine  Nachbildung  des  myronischen  Werkes  zu  besitzen. 
Dies  ist  wenigstens  unerwiesen  und  wohl  auch  unerweislich ,  obgleich  die  Statue  »lein 
Kunstgeiste  Myron's  wohl  entsprechend  ist.  Endlich  fünftens  Thiere,  unter  ihnen 
die  hochberühmte  Kuh,  von  der  wir  schon  als  Kinder  boren,  vier  Stiere,  ein  Hund 
und  endlich  Seedrachen,  Seeimgeheuer  (pristae),  also  Fabelthiere,  der  Phantasie  des 
Künstlers  allein  entsprungen. 

Das  Material  dieser  Werke  ist  durchweg  Erz,  nur  eines  derselben,  die  Hekatc 
war  von  Höht,  und  eines,  das  alte  Weib  in  Smyrna,  von  Marmor;  ausserdem  cise- 
lirte  Myron  auch  in  Süber. 

Von  Seiten  der  Technik  also  erscheint  Myron  nicht  so  vielseitig  wie  kalamis; 
es  mag  sein,  dass  er  auch  noch  ein  zweites  und  drittes  Mal  in  Marmor  gearlwilet 
hat,  ohne  dass  wir  es  wissen,  aber  das  ist  gewiss,  dass  er  dem  Erz  unbedingt  den 
Vorzug  gab.  Schon  dies  ist  für  seinen  Knustcharakter  bezeichnend ,  denn  wir  können 
behaupten,  dass  alle  Künstler,  welche  überwiegend  in  Erz  gearbeitet  haben,  mehr  dem 
Naturalismus  und  der  Schönheit  und  Bedeutsamkeit  der  kdr|>ciiiehcn  Form  zugewandt 
waren,  während  die  ideal  schaffenden,  diejenigen,  welche  ihr  Hauptstreben  auf  Dar- 
stellung des  Geistigen  in  den  Körperformen  richteten,  entweder  Goldelfenbein  oder 
Marmor  vorzogen.  Es  liegt  das,  wie  an  einem  anderen  Orte  weiter  dargethan  wer- 
den soll,  darin,  dass  das  Erz  eine  schärfere,  der  Marmor  eine  zartere  Behandlung 
zulassL  Dcmgemäss  finden  wir  durch  die  ganze  Kunstgeschichte  das  Erz  von  den 
dorischen  Künstlern,  den  Marmor  von  den  attischen  vorgezogen,  wenigstens  von  den 
Attikern,  welche  die  geistig  ideale  Richtung  der  Kunst,  die  Attika  eigen  ist,  ver- 
treten. Gegenüber  dieser  geringen  Vielseitigkeit  in  der  Technik  erscheint  nun  in 
Myron's  Werken  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  der  Gegenstände ;  diese  Mannigfaltigkeit 
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müssen  und  wollen  wir  anerkennen,  dennoch  aber  dürfen  wir  nicht  verschweigen, 
dass  der  Eindruck  von  derselben  abnimmt,  je  genauer  wir  die  Werke  und  die  Berichte 
der  Alten  über  dieselben  betrachten.  Von  den  Götterbildern  Hyron's  wird  keines  mit 
besonderem  Lob  erwähnt*4);  die  Darstellung  der  Götterhoheit  scheint  sein  Feld  so  we- 
nig gewesen  zu  sein,  wie  das  des  Pylhagoras ,  sicher  leistete  er  auf  demselben  nichts 
Hervorragendes ;  auch  zarte  F raucnschönheit  scheint  er  so  wenig  dargestellt  zu  haben, 
wie  sein  Nebenbuhler  aus  Rhegion,  denn  wie  jener  nur  die  eine  Europa,  hat  Myron 
nur  die  eine  Nike,  und  hei  beiden  Künstlern  sitzen  diese  Gestalten  auf  Stieren,  so 
dass  wir  dort  wie  hier,  und  hier  bei  Myron,  dem  berühmten  Thierbildner  noch  mehr  als 
bei  Pythagoras,  annehmen  können,  dass  das  tragende  Thier  dem  Künstler  wichtiger  war 
als  die  Reiterin.  Dass  Herakles,  man  mag  ihn  fassen  wie  man  will,  sich  den  athle- 
tischen Gestalten  nähert,  ist  so  unbestreitbar,  wie  dass  in  ihm  kein  hervorragendes 
geistiges  Element  liegt,  durch  welches  er  charakterisirt  würde;  sondern  er  ist  der 
Heros  körperlicher  Tüchtigkeit;  auch  im  Perseus,  dem  Medusensieger,  kommt  es 
mehr  auf  die  Darstellung  körperlicher  Kraft  und  Gewandtheit,  als  auf  fein  aufge- 
fasste  geistige  Stimmung,  wie  z.  B.  bei  Achill,  an.  Von  allen  Heroenbildern  Myron's 
erhalt  nur  der  eine  Ercchtheus  ein  Lob,  welches  wir  freilich  nicht  controliren  und 
auf  einen  bestimmten  Vorzug  beziehen  können.  Dagegen  ruht  Myron's  Grösse  auf 
den  Athletenbildern  und  den  Thieren,  und  der  Laufer  Ladas,  der  Diskoswerfer  und 
die  Kuh  sind  die  eigentlichen  Pfeiler  seines  Ruhmes. 

Aus  dem  Gesagten  werden  wir  folgern,  dass  das  Geistige  in  der  Kunst,  welches 
die  Körperformen  zu  Trägern  des  seelischen  Ausdrucks  macht,  jenes  Geistige,  das  wir 
zuerst  bei  Kaiamis  fanden,  und  in  welches  die  hervorragenden  Meister  der  attischen 
Schulen  den  Schwerpunkt  ihres  Schaffens  legten,  nicht  Myron's  Sache  war.  Diese 
unsere  Schlussfolgerung  wird  uns  vollkommen  und  sehr  nachdrückheb  von  Plinius 
bestätigt,  welcher  sagt,  Myron,  auf's  ausserste  auf  die  Darstellung  des  Leiblichen 
bedacht ,  habe  die  Bewegungen  des  Geistigen  nicht  ausgedrückt  (corporum  tenus  curio- 
sus  animi  sen$u$  non  expressit).  Wenn  aber  nun  die  Idealbildncrei  auf  der  Darstel- 
lung eines  innerlich,  im  Geiste  Erschauten  und  Empfundenen  in  vollendet  cnlspre-  . 
chender  Form  beruht,  und  die  Form  wesentlich  nur  zur  Trägerin  des  Inneren,  See- 
lischen und  Geistigen  im  Menschen  macht,  so  daif  mau,  ohne  mit  dem  Worte  zu 
spielen,  Myron  nicht  Idealbildner  nennen,  nicht  um  dessen! willen,  dass  er  als  atti- 
scher Künstler  erscheint,  den  Hauptcharakter  der  attischen  Kunst,  wie  sie  Phidias 
und  die  Seinen  ausprägten,  den  Idealismus  oder  eine  ideale  Tendenz  in  Myron's 
Werken  nachweisen  wollen.  Denu  nicht  jede  Abslradion  von  der  realen  Einzel- 
erscheinung des  wirklichen  Lebens  führt  zum  Ideal;  derjenige  Künstler,  welcher 
den  Realismus,  die  Wiedergabe  der  platten  Wirklichkeit  mit  all'  ihrem 
Zufalligen  verschmäht,  wird  dadurch  noch  lange  nicht  Idealbildner,  sondern  er  erhebt 
sich  zunächst  zum  Naturalismus,  zur  Natur  Wahrheit,  d.  h.  zur  Darstellung 
der  Natur  in  ihren  wesentlichen,  bedingenden,  bleibenden  Elementen.  So  in  jeder 
bildenden  Kunst;  wenn  aber  für  den  Bildhauer  der  nackte  menschliche  und  der  thie- 
risrhe  Körper  den  Gegenstand  der  Darstellung  bildet,  so  liegt  für  ihn  der  Naturalis- 
mus im  Gegensätze  zum  Realismus  darin,  dass  er,  alle  Mangel  und  Zufälligkeiten, 
welche  das  normale  Wesen  verhülleu  und  beeinträchtigen,  die  Mangel  und  Zufällig- 
keiten, durch  welche  Individuen  von  Individuen  sich  unterscheiden,  vermeidend,  den 
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Ke>rper  in  seiner  ungetrübten  Wesenheit,  in  der  ganzen  Entfaltung  seines  lebendigen 
Organismus  bildet.  Und  dies,  grade  dies  und  nichts  Anderes  hat  Myron  gelhan,  im 
höchsten  Grade  von  Vollendung.  Dahin  lauten  die  directen  und  indirecten  Urteile 
der  Alten,  und  das  finden  wir  in  dem  einen  Werke  des  Meisters  wieder,  welches 
gute  Copien  uns  specieller  zu  beurteilen  erlauben.  —  Prüfen  wir  zuerst  die  Urteile 
und  Aussagen  der  Alten.  Auf  Myron's  Kuh  besitzen  wir  36  Epigramme,  aus  denen 
wir  für  die  Stellung,  in  welcher  der  Künstler  das  Thier  gebildet  hatte,  fast  Niehls 
entnehmen  können,  die  aber  alle  darauf  hinauslaufen,  seine  hohe  Naturwahrheit  und 
Lebendigkeil  hervorzuheben ,  und  die  in  verschiedenen  Variationen  die  Möglichkeit  der 
Verwechselung  mit  der  Wirklichkeit  nicht  genug  zu  preisen  wissen.  So  verschie- 
den aber  auch  diese  witzigen  Einfalle  gestaltet  sind,  eine  Vorstellung  klingt  durch 
alle  hindurch,  ja  ein  Wort  kehrt  in  mehren  wieder,  und  dies  Wort  ist:  lebendig, 
bereit.  Und  dieses  selbe  Wort  gebraucht  Propcrz  von  den  ehernen  Stieren  des 
Myron,  die  in  Rom  aufgestellt  waren,  mit  demselben  Worte  wird  in  einem  Epi- 
gramme die  Statue  des  Läufers  Ladas  angeredet,  von  der  sogleich  das  Nähere,  und 
es  ist  nur  eine  weitere  Ausführung  desselben  Urteils,  wenn  es  bei  Petronius  heisst, 
Myron  habe  die  Seele  der  Menschen  und  Thiere  ins  Erz  eingeschlossen,  denn  das 
Wort,  welches  liier  gebraucht  ist,  anma,  bezeichnet  das  physische,  animalische  Lehen 
im  Gegensätze  zum  atumus,  dem  geistigen  Leben,  welches  PUnius  dem  Myron 
abspricht. 

Suchen  wir  zu  erfassen,  worin  dies  speeißsch  Lebendige  der  myronischeu  Sta- 
tuen lag.  Leben  ist  Bewegung,  wo  wir  Bewegung  sehn,  empfangen  wir  den  Ein- 
druck von  Leben.  Nun  sind  am  menschlichen  Körper  die  Glieder,  Arme  und  Beine 
allerdings  das  eigentliche  Bewegende,  die  Träger  und  Darsteller  der  Beweguug  im 
Kunstwerke,  aber  tlie  Bewegung  ist  nicht  auf  die  Glieder  beschrankt,  sondern  sie 
reflectirt  sich  in  dem  wesentlich  bewegten,  in  dem  Rumpfe,  welcher  den  eigentlichen 
Sitz  des  Lebens,  Herz  und  Lungen,  umschliesst,  und  in  dem  Kopf,  von  dem  das 
Wollen  und  Bewnsslsein  der  Beweguug  ausgeht,  und  dem  Gesicht,  auf  dem  eben  dies 
Wollen  und  Benusstscin  sich  spiegelt,  durch  welches  dasselbe  Ausdruck  gewinnt.  Der 
Eindmck  von  Lebendigkeit,  den  wir  von  einer  Statue  empfangen,  wird  also  von  der 
Darstellung  der  Bewegung  nicht  allein  in  den  Gliedern,  nicht  allein  in  den  Stellungen 
des  Rumpfes  abhängen,  sondern  davon,  dass  der  Reflex  der  Gliederbewegungen  auf 
die  inneren  Theile,  auf  Herz  und  Lungen  und  auf  das  Antlitz  beobachtet  werde.  Je 
heftiger  die  Bewegung,  desto  stärker  der  Pulsschlag,  desto  lebhafter  der  Alhmungs- 
process,  der  die  Brust  und  den  Leib  hebt  und  senkt,  der  den  Mund  öffnet,  die 
Nüstern  Mäht,  desto  gespannler  der  Ausdruck  der  Tätigkeit  im  Antlitz.  Man  werfe 
nur  noch  einen  Blick  auf  die  äginetischen  Giebelstatuen ,  sie  athmen  nicht  und  ihre 
Gesichter  sind  ohne  Ausdruck,  deswegen  leben  sie  nicht,  und  würden  nicht  leben, 
wenn  sie  auch  noch  viel  heftiger  bewegt  wären,  wenn  der  Rhythmus  ihrer  Bewe- 
gungen auch  noch  feiner  durchgebildet  wäre,  wie  etwa  in  den  Werken  des  Pylha- 
goras.  Und  eben  die  Darstellung  der  Reflexe  der  Gliederbewegungen  auf  die  inneren 
Theile  und  das  Gesicht  scheint  es  gewesen  zu  sein,  wodurch  Myron  seiue  Werke 
lebendig  erscheinen  machte.  Daftlr  bietet  sich  als  erstes  Zeugniss  die  Schilderung 
der  Statu«  des  Läufers  Laib»*)-  Dieser  Ladas  war  ein  lakedämonischer  Weltlaufer, 
welcher  sich  hei  einem  Doppellaut  (Dolichos)  in  Olympia  derart  Überanstrengte,  dass 
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dass  er  als  Sieger  t«»dt  zusammenbrach.  Wie  hatte  ihn  Myrou  gebildet:  im  Momente 
der  höchsten  Anstrengung  des  Laufes,  so  als  wolle  er  von  der  Basis  springen  und 
den  Siegerkranz  ergreifen,  so,  als  ob  der  letzte  Athetn  aus  den  leeren  Lun- 
gen auf  seinen  Lippen  schwebe.  Man  erfasse  diese  kurze  Andeutung  des 
Epigramme»  wohl ;  nicht  sowohl  auf  die  Bildung  der  Lippen ,  oder  wenigstens  nicht 
allein  auf  die  Bildung  der  Lippen  kommt  es  bei  ihm  an,  natürlich  mussten  diese 
geöffnet  sein,  als  hauchte  der  Mund  mit  Gewalt  aus,  sondern  vielmehr  auf  den 
anderen  Theil  der  Beschreibung,  dass  der  Athem  aus  den  leeren  Lungen 
auf  die  Lippen  gedrängt  sei.  Dies  zeichnet  den  Zustand,  den  wir:  ausser 
Athem  sein  nennen,  wo  die  Weichen  einsinken,  die  Brust  sich  senkt,  der  Mund 
wie  nach  Luft  schnappend  geöfTnet  ist.  Lud  eben  diese  Darstellung  der  höchsten 
Energie  im  Athmungsprocess  ist  es ,  wodurch  Myron's  Ladas  lebendig  erschien ,  derent- 
willen er  mit  „alhmender,  lebender  Ladas"  {i'ftnvoe  Aa&tt)  angeredet  wird,  durch 
welche  die  Bewegung  der  Glieder  im  Laufe  erst  ihre  eigentliche  Bedeutung  erhielt. 
Wie  die  anderen  Theile  des  Gesichtes  gebildet  waren,  wissen  wir  nicht,  an  dem 
Kopfe  des  Ladas  können  wir  also  die  oben  angedeuteten  Zöge  von  Lebendigkeit  nicht 
verfolgen,  durch  ihn  nicht  das  Lob  controliren,  welches  ein  Ungewisser  römischer 
Schriftsteller  (Auetor  ad  Herenn.  4,  6)  den  Köpfen  der  myroniachen  Werke  wie  den 
Rümpfen  der  polykletischen  und  den  Armen  der  praxitelischen  ertheilt. 

Vielleicht  ist  dies  dagegen  an  dem  zweiten  Hauptwerke  des  Myron ,  dem  Diskos- 
werferM)  der  Fall,  von  dem  die  beiliegende  Tafel  eine  Abbildung  enthält,  Lber  die 
von  Lukjan  (Philops.  18)  kurz  aber  richtig  charakterisirte ,  als  höchstes  Muster  des 
distortum  und  elaboratum  von  (Juintil.  2,  13,  8  gepriesene  Stellung  oder  Artion  der 
Statue  müssen  hier  wenige  Andeutungen  genügen.  Es  galt  beim  Diskos«  urt,  eine 
ca.  8  Pfand  schwere  melallne  Scheibe  in  hohem  Bogen  möglichst  weit  fortzuschleu- 
dern. Zu  dem  Zwecke  wurde  dieselbe  zunächst  nach  vorn  im  gestreckten  Ann  erho- 
ben, sodann  nach  hinten  hoch  hinausgeschwungen,  um  aus  dieser  Lage  mit  der 
ganzen  Wucht  des  auf's  höchste  angespannten  Annes  nach  vorn  abgeschleudert  zu 
werden.  Unsere  Statue  zeigt  den  Diskoswerfer  im  Momente  der  höchsten  Anspan- 
nung, in  dem  Momente,  wo  die  Kräfte  einerseits  der  nach  hinten  geschwungenen 
Scheibe,  andererseits  des  nach  vorn  schwingenden  Armes  im  schärfsten  Conlh'cl  sind, 
in  jenem  Momente  der  Buhe,  welcher  zwischen  zweien  entgegengesetzten  Bewegungen 
in  der  Mitte  liegt.  Diese  Wahl  des  prägnantesten  Augenblickes,  diese  Darslelluug 
des  Momentanen,  in  dem  sich  Vergangenheit  und  Zukunft  berühren,  diese  Kühnheit 
der  höchsten  um)  äussersten  Bewegung,  deren  der  menschliche  Körper  in  dieser 
Richtung  fähig  ist,  bildet  die  eine  Seite  dessen,  was  die  Bewunderung  schon  der 
Alten  erregte  und  fortfährt  die  unsere  zu  erregen;  das  ist  das  distortum  Quintilian's. 
Die  andere  Seite  ist  die  wunderbare  Durchführung  der  Bewegung  und  des  Wider- 
spiels der  Kräfte,  der  vollendete  Rhythmus,  welcher  den  ganzen  Körper  durchdringt, 
und  unter  dem  elaboratum  (Juintilian's  zu  verstehn  ist.  Im  Augenblick,  wo  der  Dis- 
kos nach  hinten  hinausgeschwungen  wurde,  ist  der  Jüngling  mit  dem  bis  dahin  zu- 
rückstehenden rechten  Kusse  vorgetreten,  welcher  jetzt  allein  das  ganze  Gewicht  des 
Körpers  trägt,  und  deswegen  mit  energisch  gekrümmten  Zehen  sich  gleichsam  in  den 
Boden  einbohrt;  der  andere  Fuss  ist  unlhälig,  er  wird  nachgeschlein ,  um  im  Mo- 
mente des  Abwürfe  vornzutrelen  und  seinerseits  die  Last  des  vornüberstilrzenden  Körpers 
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aufzunehmen;  in  dem  hier  dargestellten  Momente  muss  dieser  Fuss  frei  schweben, 
denn  jedes  Aufruhen  desselben  würde  den  Schwung  der  Bewegung  hemmen ,  die  nur 
deswegen  so  gewaltig  sein  kann ,  weil  sie  auf  dem  Schwerpunkt  des  rechten  Fusses 
schwebt  und  halancirt.   Die  Wucht  des  zurückgeschwungenen  Diskos  hat  den  rechten 
Arm  his  auf's  äusserste  gestreckt  und  den  Oberkörper  gebeugt  und  mit  sich  herum- 
gerissen, so  auch  den  Kopf,  dessen  Lage  man  ganz  missverstehn  würde,  wenn  man 
annähme,  der  Blick  des  Jünglings  folge  der  Scheibe;  dazu  ist  gar  keine  Zeit,  dazu 
sind  die  Bewegungen  viel  zu  schnell,  halt  der  Werfer  sein  Geschoss  nicht  mit  der 
nervigen  Hand  allein  fest  und  in  der  rechten  Richtung,  so  kann  er  diese  auch  nicht 
mehr  durch  ein  Überblicken  der  Wurfebene  corrigiren.    Mit  dem  Oberkörper  ist 
auch  der  linke  Arm  herumgerissen ,  dessen  Hand  sich  auf  den  rechten  Schenkel  legt, 
um  dem  Rückschwünge  seine  Grenze  zu  ziehn  und  die  Wucht  des  Wurfes  durch 
Vermehrung  des  Haltes  zu  vergrössern.    Der  nächste  Augenblick  sieht  den  rechten 
Ann  im  grossen  Kreisbogen  herab  und  nach  vorn  fahren ,  der  Diskos  schwirrt  dahin, 
der  Oberkörper  des  Jünglings  schnellt  empor,  der  liuke  Arm  verlflsst  seine  Lage  und 
streckt  sich  halancirend  vor,   und  das  linke  vorgesetzte  Bein  stemmt  sich  der  Vor- 
wärtsbewegung des  ganzen  Körpers  entgegen.  —  So  ist  die  Stellung  des  Diskoswer- 
fera  auf's  höchste  energisch  bewegt;  dass  aber  die  Statue  uns  lebendig  dünkt,  das 
liegt  nicht  allein  in  dieser  energisch  bewegten  Stellung,   nicht  allein  auch  in  dem 
durch  jeden  Muskel  durchgeführten  Rhythmus  dieser  Bewegung,  sondern  wesentlich 
wieder  an  dem  Ausdruck  der  Function  des  Albern*  in  Brust  und  Leib  und  in  dem 
Ausdruck  gespannter  Energie  im  Kopfe.    Der  Diskoswerfer  hat  im  Gegensatze  zum 
Ladas  voll  eingeathmet,  die  Brust  ist  gehoben,  der  Leib  energisch  eingezogen,  der 
Mund  geschlossen  ohne  gekniffen  zu  sein;   beim  Abwurf  wird  der  Alhem  plötzlich 
hervorbrechen,  wie  wir  ihn  bei  Menschen  hervorbrechen  hören,  welche  mit  grosser 
Anstrenguug  schwere  Schläge  führen.    Aus  Brust  und  Leib  allein,  wenn  auch  Arme 
und  Beine  fehlten,  müssten  wir  auf  gewaltsame  Bewegung  schliessen ,  wenngleich  wir 
vielleicht  die  Art  derselben  nicht  begriffen.    Wie  anders  bei  den  Ägineten;  fehlten 
an  diesen  Körpern  Arme  und  Beine  ganz,   so  würden  wir  nimmer  sagen  können, 
ob  Brust  und  Leib  einem  Kämpfenden  oder  einem  Gefallenen  angehören,    l'nd  nun 
der  Kopf.    Es  ist  mit  grossem  Rechte  darauf  hingewiesen ,  dass  derselbe  wenig  iudi- 
vidualisirt  sei,  dass  nicht  seine  Individualität  uns  fessele,  eben  so  wenig  spiegelt  sich 
geistige  Thätigkeit ,  Nachdenken,  Begeisterung,  Freude  in  diesem  Gesicht.    Aber  es 
sind  nicht  allein  die  feinen  attischen  Züge  dieses  Antlitzes,  die  uns  anzieht! ,  es  ist 
vor  allem  Energie  in  diesen  Zügen ,  der  Reflex  der  Bewegung  des  Körpers.  Das  Auge 
blickt  nicht,  denn  es  hat  Nichts  zu  blicken,  der  Mund  athmet  nicht,  denn  der  Alhem 
wird  angehalten,  aber  die  Züge  sind,  was  unsere  Zeichnung  leider  nicht  ganz  wic- 
dergiebt,   so  ruhig  aufmerksam,  haben  bei  aller  Mässigung  des  Ausdrucks  etwas  so 
eigentümlich  Zusammengefasstes,  wie  wir  es  gewiss  in  nicht  vielen  antiken  Köpfen 
wiederfinden,  und  wie  es  als  Spiegel  der  knnstgemäss  bewegten  Handlung  nicht  feiner 
ersonnen  werden  könnte.    Hierin  also,  in  der  Darstellung  der  Bewegung  in  Brust 
und  Kopf,   liegt  dasjenige,   wodurch  Myron's  Statuen  lebendig  wurden,   und  hierin 
werden  wir  denn  auch  die  Hauptunterscheidung  Myron's  von  Pythagoras  zu  suchen 
haben,  der  im  Übrigen  wie  Myron  Meister  der  Bewegungen,  wie  Myron  auf  den 
Rhythmus  derselben  bedacht  war. 
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Aber  freilich  finden  sich  der  Unterschiede  noch  mehr.  Pythagoras  hüdel  da» 
Detail  besonders  fein  ans,  nicht  allein  die  Adern  und  Sehnen,  sondern  auch  das 
Haar;  und  grade  von  dem  letzteren  wird  uns  gesagt,  dass  Myron  es  kaum  sorgfäl- 
tiger dargestellt  habe  als  das  frohere  Alterthum.  Es  ist  schwer  denkbar,  dass  Myron 
in  diesem  einen  Punkte  allein  auf  die  Detailbildung  weniger  Werth  gelegt  habe,  es 
muss  uns  diese  Angabe  dabin  fuhren,  anzunehmen,  Myron  habe,  natürlich  ohne  die 
Richtigkeit  des  Details  in  Muskeln  und  Sehnen  zu  versäumen,  auf  dessen  Hervorbil- 
duug  im  Einzelnen  weniger  Gewicht  gelegt,  dasselbe  dem  Ganzen  und  Wesentlichen 
mehr  untergeordnet  als  Pythagoras,  so  dass  bei  des  Letzteren  Werken  etwa  wie  bei 
dem  Fig.  26.  mitgetheilten  Relief  der  Beschauer  leichter  auf  Adern  und  Sehnen  auf- 
merksam wurde,  als  bei  Myron,  dessen  Werke  im  Ganzen  und  als  Ganzes  wirkten. 
Wir  können  das  freilich  nicht  nachweisen,  denn  von  Pythagoras  haben  wir  keine 
Werke,  von  Myron  nur  Nachbildungen,  bei  denen  Eigentümlichkeiten  am  ersten 
verloren  gehn ,  aber  die  Erwägung  dessen ,  was  das  Alterthum  bei  dein  einen  und  dem 
anderen  Künstler  hervorhebt,  kann  unser  Urteil  doch  sicher  leiten. 

überhaupt  dürren  wir  wohl  hoffen,  ein  klares  und  in  sich  harmonisches  Bild 
des  grossen  Künstlers  vor  uns  zu  haben,  zu  dessen  Vollendung  wir  noch  ein  Urteil 
bei  PUnius  hinzufügen.  Der  erste  Theil  desselben :  Myron  hat  zuerst  die  Wahrheil 
vervielfältigt,  d.  h.  mannigfachere  Gestalten  und  verschiedenere  Situationen  als  seine 
Vorgänger  in  lebensvoller  Naturwahrheit  ausgeprägt,  bietet  dem  VersUndniss  keine 
Schwierigkeiten,  wohl  aber  beurkunden  diese  Worte  jenen  Reichthuui  der  Phantasie,  der 
sich  schon  aus  der  grossen  Zahl  myronischer  Werke,  namentlich  aber  auch  daraus 
ergiebt,  dass  er  über  die  Darstellung  des  unmittelbar  Erschauten  hinausgehend,  in  den 
Seedrachen,  die  wir  oben  erwähnt  haben,  eine  Classe  jener  Phantasiegestalten  und 
Mischbildungen  schafft,  welche  allein  im  Stande  wären,  unsere  Bewunderung  für  die 
griechische  Kunst  bis  zu  einem  hohen  Grade  zu  steigern.  Und  zwar  grade  vermöge 
dessen,  worin  Myron  gross  war,  vermöge  des  lebensvollen  Naturalismus,  welcher  diese 
phantastischen  Wesen  so  ausprägt*,  dass  wir  an  die  Möglichkeit  ihrer  Existenz  glauben 
müssen  und  in  ihnen  gleichsam  eine  Fortsetzung  der  Schöpfungen  der  Natur  erkennen. 
Worin  nun  aber  speciell  die  Vorzüge  der  Seedrachen  Myron's  bestanden  haben,  wissen 
wir  nicht ,  es  muss  uns  daher  genügen ,  in  ihrem  Vorhandensein  unter  seinen  Werken 
ein  neues  Zeugnis»  für  die  Vielseitigkeit  seines  lebendigen  Naturalismus  zu  finden.  — 
Viel  mehr  Kopfbrechen  hat  der  zweite  Theil  jenes  Urteils  des  Pünius  gemacht,  welches 
sich  dem  eben  beleuchteten  unmittell»ar  anschlicsst,  und  in  welchem  Myron  in  Bezug 
auf  Rythmus  über  Polyklel  erhoben  wird.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  die  Schwie- 
rigkeiten dieser  Stelle  und  die  Versuche  zu  deren  Losung  darzulegen;  ich  habe  dies 
an  einem  anderen  Orte  versucht*7),  und  kann  hier  nur  sagen,  dass  ich  als  das  End- 
ergebniss  des  Urteils  betrachte:  Myrou  hat  die  Naturwahrheit  vermanuigfacht  und  hat 
einen  reicheren  Bythmus  gehabt  als  Polyklel.  Dies  ist  vollständig  richtig  und  hangt  unter 
sich  vollkommen  zusammen,  Myron  schafft  viele  starkbewegte  und  mannigfache  Gestalten 
aus  verschiedenen  Kreisen,  Polyklel  beinahe  nur  ruhig  siehende  und  überwiegend 
ruhig  stehende  Jünglingsgestalten.  Wenn  aber  Rhythmus  die  künstlerische  Darstel- 
lung und  Durchführung  der  Bewegung  ist,  wie  sollte  da  Myron  in  seinen  Werken 
nicht  mannigfacheren  Rhythmus  als  Polyklel  gehabt  haben!  Ja  kaum  ein  Künstler 
halle  reicheren  und  mannigfaltigeren  Rhythmus;  die  Darstellung  eines  von  allen  metri- 
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sehen  Fesseln  so  freien  Rhythmus,  wie  ihn  der  Diskobol  uns  zeigt,  ist  nächst  der 
Darstellung  des  Lebens  die  grOsstc  That  Myron's  und  dasjenige,  wodurch  er  seiner- 
seits, wie  Fythagoras  dureh  die  vollendete  Naturwahrheit  des  Details  und  Kaiamis 
durch  die  erste  Ausprägung  eines  feinen  seelischen  Ausdrucks  die  höchste  Vollendung 
der  Kunst  vorbereitet,  die  Kunst  reif  macht,  fortan  Trägerin  der  reinsten  und  höch- 
sten geistigen  und  sittlichen  Ideen  in  der  vollkommenen  Form  zu  sein. 


Bevor  wir  jedoch  die  Bildkunst  diese  letzte  Stufe  ersteigen  sehn,  wenden  wir 
noch  einmal  den  Blick  zu  einer  kurzen  Übersicht  des  bisher  durchmessenen  Weges 
zurück.  Wir  haben  in  der  Einleitung  zum  fünften  Capitel  die  eben  besprochene  Zeil  als 
diejenige  der  Ausbreitung  und  Ausbildung  der  Kunst  bezeichnet,  welche  auf  das  frü- 
her betrachtete  Zeitalter  der  Anfänge  und  Erfindungen  gefolgt  ist  Es  werden  nicht 
viele  Worte  nöthig  sein ,  um  diese  Bezeichnung  zu  rechtfertigen.  Alle  technischen  Er- 
findungen gehören  dem  früheren  Zeiträume  an,  dem  späteren  blieb  nur  ihre  Vervoll- 
kommnung und  ihre  ausgedehntere  und  kühnere  Anwendung.  Alle  Gegenstände  der 
bildenden  Kunst,  vom  Gotterbilde  herab  bis  zur  Darstellung  der  Thierc,  denn  auch 
diese  findet  sich  unter  den  Werken  des  Dipoinos  und  Skyllis  und  ihrer  Schüler,  und 
mit  Einschluss  der  wenigstens  in  den  Kreis  der  Kunstübung  aufgenommenen  athle- 
tischen Siegerstatuen  hatte  ebenfalls  die  vorige  Periode  eingeführt,  und  auch  hier 
blieb  der  zuletzt  besprochenen  nur  die  Entwickelung  und  Ausbildung.  Endlich  in 
Bezug  auf  die  Lucale  der  Kunstübuug  sahen  wir  in  der  vorigen  Epoche  die  Kunst 
sich  langsam  von  einzelnen  Ställen  grosser  Erlindungcn  und  erster  Cbung  an  andere 
Orte  verbreiten,  wo  sie  vielfach,  wie  inArgos,  Sikyon,  Athen  eine  handwerksmässig, 
zünftig  geübte  Kunst  vorfand,  während  wir  im  Laufe  der  60er  und  70er  Olympia- 
den, wenn  wir  die  schriftlichen  Nachrichten  mit  den  Monumenten  zusammenhalten, 
so  ziemlich  ganz  Griechenland  in  den  Kreis  eines  individuell  entwickelten  Kunst- 
betriebes aufgenommen  linden.  Die  Grenzen  der  Ausbreitung  der  Kunst  linden 
wir  also  am  Schlüsse  unserer  Periode  technisch,  gegenständlich,  local  ziemlich  erreicht, 
der  folgenden  Zeit  blieb  wesentlich  nur  die  Erhöhung  der  Thäligkeit  und  des  Schaf- 
fens sowie  die  Vertiefung  in  sich  selbst.  —  Suchen  wir  uns  das  Gesagte  elwas  ge- 
nauer zu  begründen.  Von  einer  erneuten  Aufzählung  der  Locale  glaube  ich  absehn 
zu  können,  wir  wenden  demgemäss  unsere  Aufmerksamkeit  zuerst  der  materiellen 
Technik  zu.  In  Beziehung  auf  diese  ragt  besonders  der  Erzguss  hervor,  den  die 
frühere  Zeit  nur  zu  einzelnen  Figuren  in  Lcbensgrösse  und  von  ruhiger  Haltung  zu 
verwenden  weiss,  während  ihn  die  Kunst  der  üOer  und  70er  Olympiaden  auf  Ko- 
l«*sse,  auf  ausgedehnte  Gruppen  und  auf  Werke  von  der  complicirten  Stellung  des 
myronischen  Ladas  und  Diskoswerfers  anwendet,  und  dadurch  ihre  technische  Mei- 
sterschaft auf  diesem  Gebiete  bekundet.  Gegen  diese  wachsende  neuere  Technik  tritt 
die  älteste  der  Holzschnitzerei  so  sehr  in  den  Hintergrund,  dass  wir  sie  bei  den 
Künstlern  der  60er  und  70er  Olympiaden  nur  noch  einzeln  und  zwar  fast  zuletzt  ange- 
wendet sahen;  auch  die  GoIdelfenbeinbUdnerei,  die  wir  aus  der  Verbindung  der  Me- 
tallarbeit mit  der  Holzschnitzerei  hervorgehn  sahen,  wird  in  diesem  Zeiträume  weit 
weniger  betrieben  als  im  vorhergehenden ,  welchem  ihre  Erfindung  und  im  folgenden, 
welchem  ihre  Vollendung  angehört.    Nur  die  Marmorscnlptur  erhält  sich  neben  dem 
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Erzguss  in  ausgedehnterer  Anwendung,  und  Werke,  wie  die  äginetisrhen  GieMsta- 
luen,  um  nur  diese  zu  nennen,  beweisen,  das»  auch  die  Bearbeitung  des  Marmor» 
äusscrlich  zu  vollständiger  Meisterschaft  gelangte.  Hand  in  Hand  mit  der  fortschreitenden 
Ausbildung  der  materiellen  Technik  und  mit  der  zunehmenden  Leichtigkeit  in  Über- 
windung der  materiellen  Schwierigkeiten  geht  das  Streben  nach  Vollendung  der  Form, 
an  der  alle  Künstler  dieses  Zeitraums,  jeder  auf  seine  Weise,  betheiligt  sind,  ein 
Streben,  welches  bei  aller  Euergic,  welche  uns  in  dem  raschen  Fortschritt  des  kur- 
zen Zeitraums  entgegentritt,  doch  nirgend  zu  Übereilung  und  Überstürzung  treibt, 
sondern  von  der  echt  griechischen  Masshaltung  gczügelt,  jene  hohe  Solidität  der  Ar- 
beit, jenen  Fleiss  hervortreten  lässt,  der  den  Werken  noch  in  unseren  verwohnten 
Augen  wie  iu  denen  der  späten  antiken  Kunstkritiker  einen  Reiz  verleiht,  dem  sich 
kein  nur  irgend  mit  Kunslgefühl  begabter  Mensch  entziehn  kann. 

Gehn  wir  Uber  zur  Betrachtung  der  Gegenstände.  Völlig  Neue«  wird  auch  hier 
nicht  eingeführt,  es  sei  denn,  dass  man  die  Seedrachen  Myron's  geltend  machen 
wollte,  und  doch  sind  die  Unterschiede  gegen  den  früheren  Zeitraum  sehr  liedeuteud 
und  sehr  fühlbar.  Sowie  die  statuarische  Kunst  am  Götterbilde  begonnen  balle,  so 
fanden  wir  diesell»e  in  der  vorigen  Periode  auch  fast  allein  auf  das  Götterbild  be- 
schränkt, nur  ganz  einzelne  Künsüerporträts  und  ebenso  nur  verhaltnissmässig  wenige 
Athletenbilder  reihen  sich  in  statuarischer  Ausführung  den  Götterbildern  an,  die  He- 
roenkreise namentlich  sind  noch  auf  das  Belief  beschrankt,  und  die  Thierbild ungen 
sind  noch  nicht  zu  selbständigen  Aufgaben  der  Kunst  geworden.  In  dem  zuletzt 
besprochenen  Zeitraum  dagegen  linden  wir  die  statuarische  Kunst  auf  alle  Objecle 
ausgedehnt,  neben  den  Göltern  treten  Heroen,  Menschen,  Thiere  in  freien  Rundbil- 
dern und  Rundbildergruppen  auf,  ja  die  statuarische  Ausführung  scheint  grade  in 
dieser  Zeit  die  Relicfbildnerei  in  den  Hintergrund  gedrängt  zu  haben.  Je  mehr  nun 
grade  das  Götterbild  als  der  älteste,  typisch  gewordene  Gegenstand  der  Kunst  dem  Her- 
kommen, als  Gegenstand  der  Verehrung  religiöser  Befangenheit  Raum  lies»  und  Macht 
gab  über  den  freischaffenden  Genius  des  einzelnen  Künstlers,  desto  befreiender  für 
die  Kunst  musste  es  sein,  als  sie  sich  mit  ihrer  Haupttechnik ,  der  Darstellung  der 
Statue  und  der  Slatuengruppe  in  Kreise  wendete,  bei  denen  von  priesterlicher  Satzung, 
religiöser  Scheu,  künstlerischem  Herkommen  und  populärem  Vorurteil  entweder  gar 
nicht ,  wie  bei  Menschen  und  Thieren ,  oder  doch  in  weit  geringerem  Masse  die  Rede 
ist  wie  bei  den  Heroen.  Es  ist  so  oft  gesagt  und  auch  wohl  in  unseren  Betrach- 
tungen genugsam  hervorgehoben  worden,  dass  die  Kunst  am  alteren  Gotterbilde  zu- 
nächst nur  materiell  erstarkt,  an  der  Darstellung  der  Thiere  und  Menschen  aber  zur 
Freiheit  und  zum  Individualismus  sich  erhebt,  dass  Ursache  vorliegt,  nach  der  Wie- 
derholung dieses  Satzes  auch  noch  darauf  hinzuweisen,  wie  die  zur  Freiheit  durch- 
gedrungene Kunst  sich  alsbald  in  ihrem  Sinne  auch  des  Gölterhildes  bemächtigt ;  wie 
Pythagoras  sicher  in  seinem  Schlangentödter  Apollon,  vielleicht  auch  in  dem  kithar- 
spielendcn,  Myron  wenigstens  sicher  in  seiner  die  Flöten  wegwerfenden  Athene  Göt- 
terbilder schallt,  die  nicht  Tempelbilder  und  überhaupt  ausser  allem  directen  Zusam- 
menhang mit  dem  Cultus  waren,  sondern  die  in  freihandelnder  Thatigkeit  so  auflra- 
traten,  wie  man  bis  dahin  nur  Heroen  zu  bilden  gewagt  hatte.  Wenn  etwas,  so  be- 
zeichnet dieses  die  Sprengung  dessen,  was  man  die  hieratischen  Bande  der  Knust 
genannt  hat,  der  Fesseln  und  Hemmungen,  die  von  Seiten  der  Religion  diiwt  oder 
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indirert  der  Entwicklung  der  Kunst  angelegt  waren.  Was  aber  die  Gegenstände  auf 
dem  Gebiete  des  realen  Lebens  betrifft ,  so  finden  wir  in  dem  alteren  Zeitraum  durch- 
aus nur  das  Portrat  und  die  Darstellung  des  Individuums,  mag  auch  auf  die  Gesichts- 
ahnlichkeit  geringes  Gewicht  gelegt  werden  und  der  Individualismus  wenig  ausgebildet 
gewesen  sein;  erst  die  Meister,  welche  wir  am  Schlüsse  unserer  Periode  als  Bahn- 
brecher der  neuen  Zeit  auffielen  sehn,  namentlich  aber  Myron  dringt  auf  diesem  Ge- 
hiete  von  der  Darstellung  des  Individuums  zu  derjenigen  des  Wesens  in  seiner  allge- 
meinen Geltung  und  in  seiner  höheren  Bedeutung  sowie  zur  Schöpfung  des  Charak- 
terbildes durch.  Die  Thatsache,  dass  Myron  in  der  betrunkenen  alten  Frau  das  erste 
Genrebild  hinstellt,  und  zwar  ein  Genrebild,  bei  dem  es  durchaus  nicht  auf  Formen- 
schönheit,  sondern  nur  auf  Charakterdarstellung  ankommen  konnte,  beweist  uns 
wiederum,  dass  die  Kunst  zu  individueller  Freiheit  gelangt  und  sich  der  Beherrschung 
ihrer  Mittel  bewusst  geworden  war.  Ja  diese  betrunkene  alte  Frau  kann  uns  noch 
mehr  lehren,  sie  kann  uns  zeigen,  dass  die  Kunst  sich  bewusst  war,  die  Darstellung 
der  Schönheit  in  ihrer  Gewalt  zu  halten.  Denn  die  absichtliche  Darstellung  eines 
charaktervoll  Unschönen ,  eines  komisch  Hässlichen  ist  Uberhaupt  nur  denkbar  gegen- 
über dem  Vorhandensein  des  charaktervoll  und  ernst  Schönen ;  nicht  allein  kann  nur 
der  Künstler  eine  solche  Bildung  unternehmen,  der  in  anderen  Werken  sein  Ver- 
mögen der  reinen  Schönheit  documentirl  hat,  sondern  es  kann  Überhaupt  erst  die 
Zeit  das  komisch  Unschöne  in  seinem  eigenthümlichcn  Heiz  des  Charakteristischen 
auflassen,  welche  fähig  ist  dies  Unschöne  im  Gegensatz  und  als  Gegensatz  des  Schö- 
nen aufzufassen. 

Was  nun  endlich  den  Stil  im  engeren  Sinne  des  Wortes,  d.  h.  die  Behandlung 
der  Form  anlangt,  so  haben  wir  zunächst  die  wesentlich  in  unsere  Periode  fallenden 
stufenweisen  aber  allgemeinen  Fortschritte  zu  wirklicher  Schönheit  zu  bemerken. 
Dies«*  Fortschritte  lernen  wir  sowohl  aus  den  schriftlichen  Quellen  wie  aus  der  Ver- 
gleichung  der  Monumente  kennen,  welche  beiderlei  Quellen  unseres  Wissens  in  den 
bisherigen  Betrachtungen  genugsam  beleuchtet  sein  durften,  um  uns  hier  einer  resu- 
mirenden  Betrachtung  zu  aberheben.  Nur  in  Bezug  auf  die  Urteile  spater  Kenner 
und  Kritiker  unter  den  Alten,  in  Bezug  auf  die  Urteile,  die  z.  B.  in  den  mehrerwähn- 
ten Reihenfolgen  des  Quinülian  und  Cicero,  von  Kation  und  Kanachos  his  Myron, 
oder  in  den  Worten  Lukian's  über  Hegias  und  Kritios  liegen,  sei  noch  einmal  be- 
merkt, dass  wir  Ursache  haben,  sie  als  Aussprüche  durch  die  ganze  spaiere  Kunst 
verwöhnter  und  etwas  blasirter  Manner  zu  betrachten ,  damit  wir  uns  nach  den  Aus- 
drücken, die  alten  Kunstwerke  seien  hart  und  starr,  nicht  zu  einer  zu  geringen 
Schätzung  derselben  verleiten  lassen.  Gellen  doch  selbst  die  Werke  eines  Myron  noch 
nicht  für  vollkommen  schön,  noch  nicht  für  vollkommen  nalurwahr,  werden  doch  als 
solche  erst  die  Arbeiten  des  Polyklet  von  Cicero  anerkannt  und  auch  diese  noch  mit 
der  Reserve,  ihm  erscheinen  sie  vollkommen  schön,  so  dass  man  sieht,  dass  vielen 
seiner  Zeitgenossen  und  der  grossen  Menge  auch  diese  Werke  gegenüber  der  rahmirten 
Schönheit  der  spateren  noch  als  streng,  zu  streng  erscheinen.  Die  beste  Compcnsa- 
tion  des  Eindrucks,  den  wir  aus  diesen  Urteilen  empfangen,  liegt  in  der  Betrachtung 
der  Monumente,  deren  Beize  wir  anerkannt  haben,  ohne  ihre  Strenge  und  Herbheit 
oder  die  Unterschiede  zu  verkennen,  die  zwischen  ihnen  und  den  Schöpfungen  der 
höchsten  Blütbezeit  stattfinden. 
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Nächst  diesem  Fortschritt  zur  Formschönheit ,  an  dem  die  ganze  Kunst  beihei- 
ligt erscheint,  wäre  hier  nochmals  nn  die  Ortlichen  Differenzen  der  Entwickelung  zu 
erinnern.  Wir  haben  aber  diese  Unterschiede  attischer,  äginetisrher,  siriliscber  Kunst- 
werke berciLs  oben  scharf  in's  Auge  zu  Tassen  gesucht,  so  dass  hier  wesentlich  nur 
deswegen  auf  dieses  Capitel  nochmals  zurückzukommen  ist,  um  davor  zu  wanu-n, 
dass  wir  mit  unseren  Urteilen  und  Unterscheidungen  uns  nicht  überstürzen.  Wohl 
mögen  wir  die  Differenzen  im  Auge  behalten,  wohl  mögen  wir  streben  bei  dem  all- 
inaligen  Wachsen  unseres  Denkmalervorraths  aus  den  verschiedenen  Localcn  der  Kunst, 
welches  Wachsen,  so  Gott  will,  noch  nicht  zu  Ende  ist,  sondern  noch  einmal  wieder 
stärker  werden  wird ,  als  wir  es  in  der  Gegenwart  finden ,  auf  dasjenige  recht  scharf 
zu  achten,  was  in  den  verschiedenen  Monumenten  eines  Ortes  Gemeinsames,  über- 
einstimmendes, was  in  den  Monumenten  verschiedener  Orte  Verschiedenes,  Gegen- 
sätzliches liegt;  aber  wir  sollen  nicht  glauben  bereits  jetzt  die  nöthigen  Elemente  zu 
abschliessendem  Urteil  und  zu  abgerundetem,  in's  Detail  gehenden  Charaklerismus  in 
Ih'inden  zu  haben.  Das  ist  ganz  sicher  nicht  der  Fall,  kamt  schon  deshalb  nicht  der 
Fall  sein,  weil,  wie  wir  gesehn  haben,  wir  aus  den  verschiedenen  Orten  je  nur  ein 
Werk  oder  deren  ein  paar  besitzen,  deren  Eigentümlichkeiten  zu  verallgemeinern, 
als  C.harakterismcu  der  ganzen  örtlichen  Entwickelung  zu  betrachten  wir  uns  schon 
deshalb  hüten  müssen,  weil  grade  im  Laufe  unserer  Periode  neben  dem  allgemeinen 
und  örtlichen  Stil  sich  der  persönliche  der  einzelnen  Künstler  scharfer  und  scharfer 
entwiekclL  Nach  meiner  besten  Überzeugung  sind  wir  noch  nicht  im  Stande,  selbst 
die  von  den  Alten  am  allermeisten  unterschiedenen  Stilarleu  der  äginetischen  und 
der  attischen  Werkstatt  in  ihrem  ganzen  und  vollen  Charakterismus  nachzuweisen, 
geschweige  für  die  ganze  altere  Kunst  wirklich  vollendete  Unterscheidungen  des 
lonismus  und  Dorisums  durchzuführen.  Mit  der  pointirten  Verallgemeinerung  gewis- 
ser augenfälliger  Merkmale  ist  hier  sicher  weniger  gewonnen,  als  mit  dem  unbefan- 
genen Aufsuchen  der  Merkmale  selbst.  Und  so  mögen  wir  hier  vor  Schnellfertigkeit 
bewahrt  bleiben  und  in  dem  erhebenden  Glauben  an  den  nie  endenden  Fortschritt 
der  Wissenschaft  nicht  ermüden,  Steine  zu  dem  Dan  heranzutragen,  den  vielleicht 
unsere  Sühne,  vielleicht  erst  unsere  Ururenkel  zum  Ganzen  zu  gestallen  fähig  sein 
werden. 
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Ii  [S.  G7.]  Irh  kann  es  mir  nicht  versagen,  meinen  Lesern  darzulegen,  in  welcher  Alt  „das 
Jahrtausend  •!«•—  Stillstandes  chronologisch  herechnet  wird.  Pen  Anfang  dieses  Jahrtausends  voll 
Dädalos  bezeichnen,  der  in  das  14.  Jahrhundert,  nahe  dem  15.  angesetzt  wird,  grade  so.  als  oh 
die  MjIUmIm  Chronologie,  welche  Padalos  zum  Zeitgenossen  des  Herakles .  Theseus  und  Minus 
macht,  sich  behandeln  liesse  wie  die  historischen  Zeiträume,  als  oh  sich  auf  dieselbe  Schlosse 
gründen  Hessen ,  wie  auf  diejenige  einer  geschichtlich  genau  zu  berechnenden  Epoche.  Am  selt- 
samsten aber  muss  es  uns  vorkommen,  dass  dieser  Glaube  an  einen  Dädalos  im  14.  oder  15. 
Jahrhundert  sich  bei  demselben  Gelehrten,  bei  Tbiersch  (und  natürlich  hei  seinen  Nachschreibern), 
findet ,  welcher  so  gut  wie  wir  Dädalos  als  mythischen  Collcrtiv  Vertreter  der  Bild- 
Schnitzerei  auffasst.  Als  ob  alle  Dädala,  die  Dädalos  gemacht  halten  soll,  an  die  sein  Name 
geknöpft  ist,  im  14.  Jahrhundert  verfertigt  wären!  Wo  liegt  auch  mir  die  Möglichkeit  des  Beweises 
hiefür,  oder  auch  selbst  dafür,  dass  ein  einziges  dieser  Xoana  wirklich  in  das  14.  Jahrhundert  ge- 
hört? Da  die  Erwähnung  des  Dädalos  als  Person  hei  Homer  lalso  etwa  im  9.  Jahrhundert)  sich 
findet,  so  ist  das  Einzige,  was  wir  zuzugestehn  brauchen,  «lass  die  Periode  der  Dädala  und  Dädalos' 
mythisches  Zeilaller  in  das  1 0.  Jahrhundert  hinaufreicht.  Und  wenn  wir  demgemäss  unsern  Gegnern 
an  ihrem  Jahrtausend  de«  Süllstandes  vorn  etwa  vier  Jahrhunderte  wegstreichen,  so  werden  sie  sieh 
das  ruhig  gefallen  lassen  müssen.  Grade  so  bedenklich  wie  um  den  Anfangspunkt  des  Jahrtausend« 
sieht  es  um  dessen  Endpunkt  aus.  Derselbe  soll  dadurch  bezeichnet  werden,  dass  in  der  56.  Olym- 
piade (550— 552  v.  Chr.) ,  etwa  100  Jahre  vor  Phidias.  HO  vor  dein  Ausbruche  der  Perserkriege  nach 
Pausanias'  Bericht,  die  Siegerstatue  des  Arrhachion  von  Phigalia  in  allerthümlicher  Weise  und  in  steifer 
Haltung,  mit  wenig  getrennten  Füssen  und  anliegenden  Armen  gebildet  worden  ist.  Wenn  mau  auf 
diese  Thatsache  den  Beweis  gründet,  da--  die  Periode  dei  Slairheil  bis  in  das  Ii.  .lalirl  lerl  ge- 
reicht habe,  so  sieht  das  doch  ganz  so  aus,  als  ob  dieselbe  die  einzige  wäre,  die  uns  einen  Anhalt 
bietet,  die  einzige  überhaupt  vorhandene,  und  als  ob  wir  ohne  Weiteres  berechtigt  oder  gar  genö- 
thigl  wären,  diese  einzige  Thatsache  zu  verallgemeinern  und  von  ihr  auf  den  ganzen  Zustand  der 
Kunst  im  ii.  Jaln hundert  zu  schliessen.  Dieses  ist  nun  aber  nicht  im  geringsten  der  Fall;  so  dürftig 
fliessen  unsere  Oucllcn  über  die  Kunst  des  sechsten  Jahrhunderts,  ja  über  die  des  siebenten  Gott  sei  Dank 
nicht,  dass  wir  aus  einer  Stelle  des  Pausanias  und  aus  der  Schilderung  einer  allerthümlich  steifen 
Statue  die  Kunstgeschichte  dieser  Zeit  durch  Verallgemeinerung  construiren  mössten,  so  arm  sind 
wir  nicht  an  altertbümlichen  Originalmonumculen ,  welche  in  diese  Jahrhunderte  angesetzt  werden 
müssen,  dass  wir  überhaupt  genolhigl  wann,  die  von  Pausanias  angegebene  Thatsache.  die  übri- 
gens anerkannt  werden  soll ,  zum  Ausgangspunkt  unseres  Urteils  über  die  Kunst  dieser  Periode  zu 
muhen1  Die  berühmten  aginetischen  (iiebelgruppen  setze  ich  mit  Thiersch  in  die  Mitte  der  60er 
Olympiaden,  also  nicht  einmal  ein  Menschenaller  später  als  die  Statue  des  Arrhachion.  Und  die 
Vgmelen  sind  doch  von  aller  Starrheil  und  von  allem  Ägyptischen  so  fem  wie  nur  möglich,  und 
beweisen,  dass  man  aus  der  allerlhümlii lien  Steifheit  jener  Statue  des  \rrhachion  nichts  Anderes 
-i  blies,  en  darf,  ,iU  dass  um  die  Zeit,   die  schon  eine  rege  und  hohe  Kunstentw  ickclung  halle,  hie 
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und  da,  vielleicht  nur  in  einem  abgelegenen  Berglltale  de«  wenig  eivilisirten  Arkadiens  von  irgend 
einem  unbekannten  Steinmetzen  ein  steifes  Bild  in  aller  Ihüiulicher  Weis*  gemacht  worden  sei.  Aber 
die  äginelischen  Giebelstatuen  aind  nicht  das  einsige  Monument,  welches  gegen  das  Recht  beweist, 
au«  dem  Arrhachionbilde  allgemeine  Schlosse  zu  zichn:  haben  wir  doch  die  Metopen  von  SelinuoL 
welche  kein  besonnener  Forscher  aus  einer  späteren  Zeit  als  aus  den  40er  Olympiaden  datiren  kann, 
die  also,  früher  als  jene  Arrhachionstatuc ,  die  Kunst  trotz  aller  L'nschöuheit  und  Derbheit  der  Form- 
gebung von  ägyptischer  Starrheit  völlig  frei  zeigen.  Und  sind  doch  auch  diese  selimintischen  Meto- 
pen nicht  nnser  einziger  Anhalt  für  das  Urteil  über  die  Kunst  dieser  Zeit,  liegen  doch  schriftliche 
Nachrichten  in  Falle  vor,  welche  von  dem  mannigfaltigsten  Aufschwünge  der  Kunst  Zeugnis*  ab- 
legen, welche  Monumente  schildern,  die  unter  dem  Einflüsse  ägyptischer  Starrheit  nimmer  hätten 
entslehn  können.  Doch  wir  werden  diese  Thalsachen  im  Verlaufe  unserer  Darstellung  kennen  lernen  und 
beleuchten ,  und  deshalb  beschränke  ich  mich  hier  darauf,  dem  Jahrtausend  der  Starrheit  der  Kunst ,  dem 
wir  vorn  etliche  Jahrhunderte  abgezogen  haben,  auch  hinten  etliche  Jahrhundertc  abzuziehn.  Freilich 
haben  wir  damit  erst  einen  ganz  kleinen  Ttaeil  dessen  gelhan,  was  uns  in  der  Bekämpfung  der  These 
unserer  Gegner  zu  thun  obliegt;  denn  ob  die  ägyptische  Erstarrung  der  Kunst  in  Griechenland  ein 
Jahrtausend  oder  ein  halbes  Jahrtausend  oder  nur  etliche  Jahrhunderte  gedauert  hat,  das  bleibt  sich 
am  Ende  ziemlich  gleich ,  darauf  kommt  es  an ,  ob  eine  solche  Periode  der  Starrheit  überhaupt  be- 
standen hat.  Aber  ich  denke,  dass  diese  Beleuchtung  der  chronologischen  Berechnungen  unserer 
Gegner  besonnenen  Lesern  deren  Methode  verdächtig  gemacht  haben  wird.  Die  übrigen  Argumente 
der  Gegenpartei  zu  beleuchten ,  wird  sich  auch  noch  Gelegenheit  finden. 

2)  [S.  «9.]  Vergl.  Welckers  Epischen  Cyclus  Band  2,  S.  556. 

:<>  [S.  «».]  Vergl.  \N  eicker  a.  a.  0.  S.  98  f. 

4)  [S.  ««.]  Vergl.  WeJcker  a.  a.  0.  S.  301 ,  304,  644. 

5i  [S.  70.]  Die  ältere  Lilteratur  über  die  Kypseloslade  s.  hei  Müller,  Handb.  J.  57,  2  Ich 
kann  nicht  auf  eine  Kritik  und  Widerlegung  der  mancherlei  Reconslructionsversnche  eingebn,  die 
hier  genannt  werden  und  zu  denen  noch  eine  solche  von  Bergk  in  der  Archäol.  Zeitung  von  1845, 
Nr.  .14  IT.  hinzugefügt  werden  muss,  sondern  tnuss  mich  begnügen,  filier  die  kunstgeschichllich  wich- 
tige Chronologie  dieses  Kunstwerkes  meine  Ansicht  kurz  zu  begründen.  Nach  Pausanias  muss  die  Kyp- 
seloslade vor  Ol.  I.'f  angesetzt  werden.  Hiegegen  hat  Müller  a.  a.  0.  gellend  gemacht,  dass  Hera- 
kles auf  dcrsclbeu  schon  sein  gewöhnliches  Costüm,  Löwenhaut  und  Keule  habe,  welches  ihm  in 
der  Poesie  zuerst  Peisandros  in  den  30er  011.  gab.  Wäre  diese  Annahme  über  das  Heraklescostüm 
richtig ,  was  sie ,  wie  wir  sogleich  sehn  werden ,  nicht  ist ,  so  würde  dies  doch  noch  keineswegs  für 
ein  Dalum  der  Kypseloslade  nach  den  30er  Oll.  bewiesen.  Denn  Niemand  sagt ,  was  auch  ganz  un- 
wahrscheinlich wäre,  dass  Peisandros  das  neue  Heraklescostüm  erfunden  habe,  er  hat  es  nur  in 
die  Kunstpoesie  eingeführt,  in  örtlichen  Sagen  und  Poesien  konnte  es  Jahrhunderle  früher  vorkom- 
men ,  und  danach  auch  auf  der  Kypseloslade.  Aber  es  kam  auf  derselben  gar  nicht  vor ,  wie  dies 
Preller  in  der  Archäol.  Zeitung  von  1854,  S.  293  f.  erwiesen  hat.  Was  derselbe  Gelehrte  gegen  das 
von  Pausanias  dem  Kunstwerke  beigelegte  Dalum  vorgetragen  bat,  hat  mich  dagegen  nicht  über- 
zeugt, vielmehr  glaube  ich,  dass  wir  alle  Ursache  haben,  Pausanias'  Urteil,  die  bustrophedon  in 
hochalterthümlichen  Buchslaben  geschriebenen  hexametrischen  Beischriflen  seien  von  Euroelos  von 
Korinth  (in  den  ersten  10  Oll.i,  als  gewichtig  anzuerkennen.  Es  ist  mir  nicht  klar,  mit  welchem 
Rechte  Prellcr  behaupten  will ,  Pausanias ,  der  überhaupt  kein  übler  Kenner  aller  Poesie  ist ,  und  der 
4,  4,  1  die  meisten  sonst  auf  Eumelos  zurückgeführten  Poesien  als  unecht  verwirft,  währeud  er  «las 
delische  Prosodion  ausser  den  Inschriften  der  Kypseloslade  allein  für  echt  anerkannt,  habe  sich  grade 
hier  durch  eine  verkehrte  Gombination  geirrt  und  auf  Eumelos  aus  unbekanntem  Grunde  nur  geralhcn. 
Nicht  also  wegen  der  Fabeln  über  den  Ursprung  der  Kypseloslade,  sondern  wegen  der  hohen  Aller- 
thümlichkeit  der  Inschriften  und  ihrer  Zurückftihrung  auf  Eumelos  halte  ich  an  dem  Dalum  der  Kyp- 
seloslade fest,  welches  Pausanias  angiebt. 

6)  [S.  74.]  Vergl.  Müllers  Handb.  |. 71.  2.  Was  das  Epigramm  bei  Suidas  anlangt,  bemerke 
ich  nur,  dass  während  Cobel  .Comroeoll.  philol.  tres,  Amst.  1853,  S  12)  dasselbe  folgendennnssen 
lesen  wollte: 

Ei  ft!j  iyw  XQpaovt  aipv^ijXnios  tlfii  xoAaaaoV  'Kft»krti  x.  i.  X. 
Schneidewin  es  in  den  Göll.  gel.  Anzz.  Ib53,  S.  205«  nach  Handschriften  des  Suidas  vielmehr  M- 
gendermassen  herstellt: 
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El  fitj  iytby,  wra£,  nayxQvaovs  ttfit  xoXoaoot  "Kfw'Aijf  x.  r.  X. 
offenbar  richriger,  indem  das  oyvQnXaioi  sicli  damals  ganz  von  selbst  verstand  und  es  allein  auf 
die  Belbeurung  ankam,  da»  Werk  sei  n«yxQt>«nvi. 

7)  [S.  75.]  Pind.  Ol.  13,  21.  Vergl.  Welcker,  Alte  Denkmäler  1,  S.  3  ff.  Bei  dem  Zweifel, 
welcher  Ober  die  Auslegung  dieser  Worte  Pindar's  besteht,  wird  es  erlaubt  sein,  die  Vcrmulhung 
auszusprechen ,  die  Erfindung  der  Koriniher  habe  darin  bestanden ,  das«  sie  das  in  ältester  Zeit  nach 
allen  vier  Seilen  abfallende  Tcmpeldach  zweiflügelig  nach  den  Langseilen  abfallend  herstellten,  wo- 
durch zuerst  die  Adlergiebel  entstanden  und  der  Tempel  im  eigentlichen  Sinne  eine  Facaric  erhielt. 
Das  ist  etwas  Anderes  als  was  Bröndstedt  (Reisen  und  Untersuchungen  2,  S.  156)  annahm,  der  auf 
die  blosse  Verdoppelung  des  Giebels  durch  Verwandlung  des  templum  in  antis  oder  prostylos  in 
einen  amphiprostylos  rielh;  und  grade  was  Welcker  mit  Recht  als  Anlass  der  Sage  verlangt,  eine 
auffallende,  schöne  Erscheinung  scheint  mir  meine,  im  Übrigen  gewiss  höchsl  einfache  Ansicht 
darzubieten.  Jedenfalls ,  glaube  ich ,  müssen  wir  uns  auf  dem  Gebiete  des  Architektonischen  hallen, 
um  die  Erfindung  der  Korinlher  zu  bestimmen,  dass  dieselbe  in  irgend  einer  Art  den  plastischen 
Schmuck  der  Giebelfelder  angehe,  kann  ich  nicht  anerkennen. 

Si  [S.  75.]  Über  das  Vaterland  des  Glaukos  vgl.  Brunns  Künstlergeschicble  l,  S.  2»,  der 
übrigens  irrthOmlich  von  Erz-  anstatt  von  Eisenlölhung  des  Glaukos  redet. 

9)  [S.  76.]  Siehe  Müllers  Handbuch  §.  311 ,  2  und  f  4S6,  I.  Weder  das  homerische  arttitn 
noch  die  Pflaozenoraamenle  der  ältesten  Vasen  darf  man  Arabeske  nennen. 

lül  [S.  76.]  Die Hauplschriflen  Ober  die  Chronologie  der  allen  KQnsÜcrschule  von  Samos  sind: 
Thiersch,  Epochen  S.  161  ff.,  Nole  94,  Müller,  Handb.  f.  60,  Brunn,  KünsUergeschichte  I,  S. 
31  ff.  Urlichs  im  N.  Rhein.  Mus.  10,  S.  1  ff,  dagegen  wieder  Brunn,  KünsUergeschichte  2,  S.  3 SU  ff., 
endlich  Bursian  in  Jahn's  Jahrbb.  1856,    1.  Abtbeilung,   S.  509  ff,   dem  ich  mich  am  liebsten 

11)  [S.  77.]  Fabelhaft  habe  ich  diese  Apollonstatue  genannt  in  Bezug  auf  die  famose  Geschichte 
ihrer  Entstehung  an  zwei  gelrennten  Orten.  Ks  ist  bereits  Vieles  über  die  Geschichte  dieser  Statue, 
welche  die  ägyptischen  Priester  Diodor  aufgebunden  haben,  geschrieben,  aber  Nichts,  was,  selbst 
unter  der  Voraussetzung  des  ägyptischen  Gestallenkanons ,  die  getrennte  Verfertigung  zweier  Hälften 
einer  der  Länge  nach  getheillcn  Statue  denkbar  machte.  Es  sei  denn,  dass  man  dasjenige  geltend 
machen  wollte,  was  Urlichs  im  N.  Rh.  Mus.  10,  S.  15  zur  Erklärung  der  Fabel  aufstellt,  das  Bild 
nämlich  sei  nach  einem  gemeinsamen  genauen  Modell  an  verschiedenen  Orten  nur  aus- 
geführt worden.  Das  macht  die  Sache  allerdings  denkbar,  aber  das  hebt  zugleich  den  ganzen 
Sinn  der  Stelle  Diodor's  und  der  Behauptung  auf,  diese  getrennte  Arbeit  der  beiden  Hälften  des 
Bildes,  die  nachher  genau  an  einander  passten,  sei  vermöge  des  ägyptischen  Kanons  möglich 
gewesm.  Denn  nach  gemeinsamem  Modell  kann  man  jede  Statue  stückweise  an  getrennten  Orten 
ausführen.  Ich  habe  oben  iS.  401  nachgewiesen ,  dass  auch  die  wörtlich  geglaubte  Sage  von  Dädalos'  Reise 
nach  Ägypten  für  ägyptische  Einflösse  auf  die  griechische  Kunst  Nichts  beweise ;  auch  die  Annahme 
de*  Unsinns  über  die  Statue  des  Theodoras  und  Telekles  als  wörtlicher  Wahrheit  beweist  um  so 
weniger  für  die  ägyptischen  Einflüsse  auf  die  griechische  Kunst  schlechthin,  je  bestimmter  Diodor 
seinem  Märchen  hinzusetzt:  diese  beiden  Künstler  machten  diese  Statue  nach  einer  in  Ägypten, 
aber  in  Hellas  durchaus  nicht  gebräuchlichen  Manier  [iovio  ett  ri  yiros  r»;k-  i^yaai«<  na\>it  pir 
toJf  "EXXijot  pni «(tvis  niemals!  iaitnititc»at  Diod.  !,  98).  Vergl.  Müller-Schöll,  Mitlheilungeti 
aus  Griechenland  S.  32. 

12)  [S.  7S.]  Siehe  Urtichs  a.  a.  O. 

I.Ii  [S.  78.]  Siehe  über  diese  Werke  das  Genauere  bei  Urlichs  a.  a.  0.  S.  25  f. 

III  [S.  79]  Siehe  Wckker's  Kp.  Cyclus  2,  S.  534. 

15)  [S.  79.]  Siehe  Urlichs  a.  a.  O.  S.  23. 

I6i  [S.  82.]  Vergl.  Brunn,  KünsUergeschichte  I,  S.  42. 

17)  [S.  83.]  Vergl.  Brunn,  KünsUergeschichte  I,  S.  44  f. 

IS)  [S.  84.]  Über  die  Chronologie  des  Smilis  vergl. Brunn,  küiiHllergcschichte  I.  S. 26  lf.,  dem 
ich  mich  durchaus  im  Resultat  ansrhlies.se.  Das  aus  der  Erbauungszeit  des  lemnischen  Labyrinths 
hergenommene  Argument  ist  freilich  durch  Urlichs  a.  a.  0.  S.  20  crschüllert,  aber  das  zweite, 
welches  -ich  auf  die  Zusammengehörigkeit  der  Hören  in  Olympia  mit  Werken  der  Schüler  von  Di- 
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poinos  und  Skyllis  begründet ,  muss  irh  Irotz  der  Anfechtung  durch  Bursinn  (Jahn  s  Jnhrbb.  f.  IHiilol. 
1856,  I.  AbüY,  S.  509»  für  kräftig  halten,  da  diese  Statuen  nicht  nur  neben  einander  standen,  son- 
dern mythologisch  zusammengehören.  Es  scheint  mir  völlig  unmöglich,  diese  Zusammengehörigkeil 
dadurch  aufzuheben,  dass  man  die  Hören  als  die  zuerst  vorhandenen  Statuen,  die  Ilere.  zu  der  sie 
gehörten  (als  dienende  (ioltheiten),  und  die  Thenns  als  spät  hinzugefügt  betrachtet.  Dazu  kommt  nun, 
dass,  wie  ich  im  Texte  zu  zeigen  versuche,  Sroilis  grade  hier  in  der  Entwickelung  der  Goldelfen- 
bein technik  seinen  richtigen  Platz  findet.  Wie  durchaus  Nichts  die  Notiz  über  Genossenschaft  des 
Dädalos  verfingt,  muss  Jedem  klar  werden,  der  mit  unbefangenem  Blicke  die  Angaben  prüft,  welche 
auch  Dipoinos  und  Skyllis ,  Klcarchos  von  Rhegion  und  Kudoios  von  Athen  zu  Schülern  und  Genos- 
sen oder  Söhnen  des  Dädalos  machen. 

19)  [S.  84.]  Für  diese  verweise  ich  ganz  besonders  auf  Brunn's  KünsUergeschichle  I,  S.  45  f. 

20)  [S.  85.]  Indem  ich  das  Urteil  über  diese  Behauptung  getrost  Urteilsfähigen  anheimgebe, 
will  ich  nur  bemerken,  dass,  indem  Thiersch  den  Ausspruch  des  Pausanias  (5,  17)  nicht  in  dem 
beschränkten  Sinne,  wie  ich  ihn  auffasse,  verstand,  sondern  als  absolut  geltenden,  er  in  demselben 
ein  Hauplargumenl  für  seine  Ansicht  fand,  in  den  60er  Olympiaden  sei  so  gearbeitet  worden,  wie 
in  der  allcrallesteu  Zeil.    Dagegeu  mag  und  will  ich  kein  Wort  verlieren. 

21)  [S.  86]  Iber  die  Chronologie  des  Gitiadas  handeln  besonders  Welcker,  Kleine  Schriften 
3,  S.  533  ir.,  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  86  f.,  114  f.  und  Bursian  in  Jahn*«  Jahrbb.  f.  Philo!. 
1856,  I.  Abth.,  S.  513.  So  sehr  ich  diesem  Letzteren  beipflichte,  wenn  er  sich  gegen  die  Brunn'- 
sehe  Datirung  des  Giliadas  aus  Ol.  Sl  erklärt,  so  wenig  kann  ich  ihm  in  dem  Argumente  beistim- 
men, durch  welches  er  die  Existenz  des  Tempels  der  Athene  chalkmikos  als  des  Werkes  von  Gitia- 
das,  aus  Ol.  23,  4  erweisen  will.  Kr  stutzt  sich  auf  die  Angabc  des  Pausanias  4,  15,  5,  Aristo- 
menes  habe  einen  Schild  in  den  Tempel  der  „Athene  chalkioikos geweiht.  So  habe,  meint  Bur- 
sian, die  Göttin  erst  nach  dem  Tempel  von  Giliadas  geheissen,  während  man  sie  früher  als  noXtovj(oe 
verehrte.  Schon  dies  ist  zweifelhaft,  aber  sei«  darum,  so  muss  bcachtel  werden,  dass  Pausanias 
hier  nur  angeben  will,  wohin  Aristomenes  gekommen  sei  und  seinen  Schild  geweiht  habe;  das  be- 
werkstelligt er  vernünftigerweise,  indem  er  den  Tempel  mit  dem  Namen  bezeichnet,  den  er  in  sei- 
ner Zeit  führte.  Wäre  es  dem  Schriftsteller  hier  auf  antiquarische  Genauigkeit  angekommen,  so  hatte 
er,  Bureian's  Ansicht  von  dem  Namen  der  Göttiii  angenommen,  sagen  müssen:  Aristomenes  weihte 
seinen  Schild  in  den  Tempel  der  Athene  poliuehos ,  das  ist  derjenige  Tempel ,  welcher  jetzt  der  der 
Athene  chalkioikos  heisst.  Aber  das  wäre  eine,  dem  Zwecke  des  Verf.  gegenüber  ganz  ungerecht- 
fertigte Pedanterei  gewesen. 

22)  [S.  86.]  Siehe  Koner  in  Köhne's  Numismat.  Zeitschrift  1845,  S.  2-6. 

231  [S.  87.]  Vergl.  zur  Chronologie  des  Balhykles  Brunn's  KünsUergeschichle  I  ,  S.  52  f. 

24)  [S.  87.]  Iber  die  Keconslruclion  de«  amykläischen  Thrones  schrielien  in  neuerer  Zeil, 
Pyl  in  der  Archäol.  Zeitung  IS52,  Nr.  43  und  18Ö3,  Nr.  59,  der  eiue  allerdings  abenteuerliche  und 
technich  unmögliche  Conslruction  machte,  wie  dies  Bötticher  das.  l*>53,  Nr.  59  nachwies,  und 
Ruhl  ebenda«.  1854,  Nr.  70,  welcher  Marmor  ala  Material  annahm  und  die  relativ  wahrscheinlichste 
Gestalt  des  Bauwerks  nochwies.  Gegen  Marmor  als  Material  ist  wohl  nur  das  eine  Bedenken,  dass 
man  bisher  keine  Spur  des  Bauwerks  entdeckte,  was  mir  unter  dieser  Voraussetzung  kaum  denk- 
bar ei  scheint. 

25)  [S.  87.]  Über  die  Anordnung  der  Bildwerke  am  amykläischen  Thron  siehe  die  ältere  Li- 
teratur bei  Müller,  Handb.  $.  85,  2;  dazu  kommen  die  Arbeilen  von  Bruno  im  N.  Rhein.  Mus.  5. 
S.  325  IT..  Pyl  in  der  Arch.  Zeitung  1852,  Nr.  37  IT.,  1855,  Anzeiger  Nr.  75;  Bötticher  u.  Ruhl  a.  a.  O. 

26)  [S.  90.]  Die  Publicationen  der  selinunlischen  .Monumente  siehe  bei  Müller,  Handb.  $.  90, 
2.  Meine  Zeichnungen  sind  nach  den  farbigen  Abbildungen  in  Serradifalcos  Antichitä  della  Sicilia. 
Vol.  2,  Tav.  25.  26.  gemacht,  von  deren  Treue  ich  mich  in  London  vor  einem  Gypsabgu.v»  überzeugte. 


27)  [S.  90.]  Siehe  die  Nachweisungen  bei  Welcker,  Epischer  Cyclus  I,  S.  409  f.,  und  in  Mül- 
lers Handb.  f  4M,  4. 

28)  [S.  96.]  Sie  ist  entlehnt  aus  Müller-Schölls  Arch.  Mitlheilungeii  Taf.  I  ,  Fig.  I ,  vergl.  im 
Text  S.  23  f.  Hier  werden  auch  noch  einige  andere  etwa  gleichzeitige  Werke  erwähnt,  namentlich 
noch  zwei  sehr  ähnliche  Statuen  derselben  Göttin. 

291  [S.  97.]  Vergl.  Müller-Schölls  Arch.  MitÜicill.  S.28f..  Brunu,  KüiisUcrgeschichl«  I,  S.  109 
ff.;  wiefern  es  berechtigt  ist,  wenn  Bursian  in  Jahns  Jahrbb.  1*50,  I.  S.5I1  das  Relief  von  Brunn 


„ungerecht  und  schief  benrtheill"  nennt,  ist  mir  auch  au»  der  S.  «9  angeführten  Abbildung  bei  La- 
borde  nicht  ganz  klar  geworden. 

30»  [S.  117.]  So  Brunn,  a.  a.  0.  S.  107,  dagegen,  sowie  gegen  die  genealogische  Verbindung 
dieses  Arislokles  mil  dem  in  die  späteren  70er  Uli.  gehörenden  Sohne  des  Kleoilas  Burciaii  a.  a.  O.  S.  514. 

31 1  [S.  103.]  Eine  vollständige  Liste  aller  dem  Zwecke  meines  Werkes  gemäss  übergangenen 
Künstler  linden  meine  Leser  in  Brunn  s  Künstlcrgeschichte. 

32»  [S.  104.]  Vergl.  für  die  Chronologie  des  Ageladas  die  schönen  und  tiefeingreifenden Unter- 
suchungen Brunn'«.  Künstlergeschichte  I,  S.  63 ff.,  mit  deren  Besultal  sich  auch  Bitrsian  a.a.O. ein- 
verstanden erklärt 

33i  [S.  105.]  Brunn,  Kunstgeschichte  I,  S.  74. 

31)  [S.  105  ]  Vergl.  gegen  die  von  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.74f.  berechneten  Daten  Ir- 
lichs in  N.  Bhein.  Museum  10,  S.  8,  und  Bursian  in  Jahns  Jahrbüchern  1850.  1 ,  572. 

35)  [S.  107.]  Siehe  das  Nähere  in  Brunn  s  Küustlergeschichte  I,  S.  77. 

36)  [S.  I07.J  Eine  ausgeführte  Zeichnung  desselben  ist  in  den  Specimens  of  ancienl  sculpture 
der  Society  of  DilelUnti  2 ,  Taf.  5. 

37)  [S.  108.]  Siehe  Plin.  36,  42  und  vergl.  Brunns  Kunsllergeschichte  I.  S.  70. 

38)  [S.  108.]  Siehe  deren  Verzeichnis«  bei  Brunu,  Küustlergeschichte  I,  S.  Sl 

39)  [S.  108.]  Bei  der  grossen  Wichtigkeit  der  durch  die  neueste  Darstellung  wiederum  streitig 
gewordenen  Chronologie  des  Kallon  halte  ich  es  für  meine  Pflicht,  meinen  Lesern  wenigstens  an  dieser 
Stelle  einiges  Detail  der  Berechnung  vorzulegen.  Wir  besitzen  über  Kallon  keine  directe  chronolo- 
gische Angabe,  dagegen  ein  paar  Zusammenstellungen  mit  Kanarhos,  welche  Kallon  seinen  Platz  in 
der  Kunstgeschichte  doch  wohl  auch  der  Zeit  nach,  anweisen.  So  linden  sich  bei  Cicero  ilirut  18) 
nnd  bei  (Juintilian  il2,  10,  7)  zwei  Vcrgleichungen  von  je  drei  Künstlern,  des  Myrou,  Kaiamis 
und  einerseits  des  Kanachos,  andererseits  des  Kallon,  welche  Kanachos  und  Kallon  dieselbe  Stelle 

Cicero:  rigidiora  (Signal  Cannchi  Quintilian:  duriora  Callouis 

molliora  Calamidis  minus  rigida  Calamidis 

molüora  adhuc  .Myronis  pulchra  Myrouis 

Audi  bei  Pausanias  (&,  18,  6)  erscheinen  beide  hier  verglichene  Künstler  al»  Zeitgenossen,  wenn 
er  sagt:  Menächroos  und  Soidas  seien  nicht  viel  jünger  als  Kanachos  und  Kallon.  Ilaben  wir  also 
oben  dem  Kanachos  den  Zeitraum  von  520-480  zugewiesen,  so  lallt  iu  denselben  auch  Kallon. 
Diese  Lebenszeit  des  Künstlers  wird  bestätigt  dadurch,  dass  er  Schüler  der  Schüler  von  Dipuinos 
und  Skyllis  ist.  Denn  wenn  diese  vor  01.  50  geborenen  Meister  um  Ol.  57  oder  58  (552—514) 
Schüler  bildeten,  so  dürfen  wir  annehmen,  dass  bei  diesen  wiederum  iu  der  «4-65.  Ol.  (524—516), 
wenn  nicht  noch  früher,  Kallon  lernte,  der  damals  (Ol.  65,  520)  etwa  20  Jahre  alt  sein,  Ol.  66 
(516»  als  vier  und  zwanzigjähriger  Mann  selbständig  zu  arbeilen  beginnen  und  01.68  (508)  als  Zwci- 
nnddreissiger  in  Blüthc  stehen  konnte.  Höber  hinauf  werden  wir  Kallon  nicht  rücken  dürfen,  weil 
er  noch  im  Jahre  454  ,01.81,  2)  thätig  ist  »vergl.  Brunn,  Künsllcrgesch.  I,  S.  85  IT.),  wo  er  bereits 
86  Jahre  all  sein  würde.  Ja  man  könnte  sich  geneigt  fühlen,  seine  Ceburt  um  etliche  Jahre  später 
anzusetzen,  obgleich  eine  so  lange  Lebensdauer  für  ihn  so  wenig  unmöglich  ist,  wie  eine  ähnliche 
für  Ageladas  und  andere  grosse  Männer,  die  noch  als  Greise  Meisterwerke  schufeu.  Halle  man 
übrigem  davou,  was  man  will,  das  steht  nach  dem  Obcngesagteu  fest,  dass  Kallon  in  den  60er  011. 
zu  wirken  beginnt,  dass  der  Schwerpunkt  seiner  Thäligkeit  in  die  70er  fällt,  folglich  die  höchste 
politische  Blüthc  seines  Vaterlandes  mil  uinfasst,  und  dass  die  81.  Olympiade,  das  Jahr  451,  das  äus- 
serst Dalum  jedenfalls  seines  Greiseualters  isU 

40 1  [S.  109.]  Ich  zweifle  nämlich  keinen  Augenblick,  dass  bei  Pausau.  V  42,  7  mit  den 
neuesten  Herausgebern  statt  ytrwls:  ytrty  zu  schreiben  sei,  da  Pausanias  olfenbar  eine  kurze  Zeit 
bezeichnen  will  und  die  Corruption  von  ywij  in  ytrttüi  leichler  ist,  als  der  von  0.  Müller  (Aegin. 
p.  105»,  Thiene«  (Epochen  Not.  S.  60)  und  Brunn  (Küustlergesch.  I,  S.SSf.)  angenommene  Ausfall 
des  Worts  JixmV.  Zwei  Meusrhcnalter  nach  dem  Perserznge,  d.h.  dem  Hauplzuge,  der  bei  Salamis 
nnd  Platää  endete,  giebt  Ol. 90,  so  dass  Ol.  78,  3  und  die  Arbeil  für  Hieron  in  Ouatas'  früheste 
Jugeud  fallen  würde.   Glaube  das  wer  mag! 

41»  [S.  110.]  Vergl.  meine  kunslgeschiditlichen  Analeklen  Nr.  3  in  der  Zeitschrift  für  die 
Altertumswissenschaft  1856,  Nr.  52. 
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42)  [S.  III.]  Die  Anselzung  einer  Inschrift  mit  Endoios'  Namen  (s.  bei  Brunn,  KünstJergesdi. 

1,  8.  99t,  welche  in  Athen  aufgefunden  ist,  in  die  70er  Oll.  ist  »ehr  problematisch,  und  die  Mei- 
nung, dass  unter  demjenigen  Kallias,  welcher  ein  Athenebild  von  Endoios  weihte  der  bekannteste 
dieses  Namens  \b  AmcxinXovnn)  zu  versteht  sei,  ohne  alle  Begründung.  Ein  älterer  Kallias  (Berod. 
C,  122,  Schol.  ArisL  Av.  2M)  lebte  Ol.  52,  und  wenn  wir  auch  die  erwähnte  Inschrift  nicht  in 
diese  Zeit  setzen  wollen,  was  übrigens  möglich  ist,  so  mag  doch  die  Mille  der  M)er  Oll.  den  An- 
fang, und  die  Mitte  der  «Oer  das  Ende  der  Thäligkcit  des  Endoios  bezeichnen. 

43»  [S.  117.]  Die  Lilteralur  der  äginetischen  Gruppen  siehe  in  Müllers  llandb.  j.  90,  3,  wo 
noch  Welcker's  Alle  Denkmäler  I ,  S.  3o  IT.  hinzuzufügen  wären ,  und  das  Hirt  gespendete  Lob  ge- 
tilgt werden  muss.  Meine  Abbildung  Fig.  12,  nach  Müllers  D.  a.  K.  soll  nur  die  Compositum  im 
Ganzen  vergegenwärtigen,  für  den  Stil  ist  einzig  auf  Fig.  13  zu  verweisen. 

44i  [S.  123.]  Es  ist  Thiersch's  Verdienst,  dies  zuerst  (Amallhea  I,  S.  15«,  150,  und  Epochen  S.  149 f. 
Note»  hervorgehoben  ,  und  dasjenige  Welcker's  i  Alte  Denkmäler  a.  a.  O.t,  es  durchgreifend  begründet  und 
bewiesen  zu  haben,  so  dass  nur  Gedankenlosigkeit  über  den  Gegenstand  noch  zweifelhaft  sein  k;uni. 

45)  [S.  123.]  Vergl.  Note  41. 

46)  [S.  I "JH.]  Die  Lilteralur  des  Monuments  s.  bei  Müller,  llandb.  §.  96,  21;  dazu  Welcker's 
Alte  Denkmäler  2 ,  S.  27  fT.  Unsere  Abbildung  ist  nach  derjenigen  Dodwcll's  unter  Vergleichung  der 
Gerhard'schcn  gemacht  lu  Hezug  auf  den  GegensUnd  des  Reliefes,  wie  idi  ihn  auffasse,  will  ich 
nicht  versäumen  zu  bemerken,  dass  ich  im  britischen  Museum  ein  Vaicngcmälde  aufgefunden  habe, 
welches  mit  dem  Relief  fast  genau  übereinstimmt,  sowie  ein  anderes,  durch  welches  eine  kleine 
Zahl  bereits  längere  Zeit  bekannter,  aber  anders  gedeuteter  Vasengetnälde  auf  HerakleV  Apolhese 
und  Verbindung  mit  Hebe  bezogen  werden  dürfte.  Ich  werde  für  die  Veröffentlichung  der  interes- 
santen Bilder  Sorge  tragen. 

47)  [S.  128.]  Ein  Vcrzeicbniss  der  attischen  Kunstwerke,  die  bis  1643  bekannt  waren,  s.  in 
Müller-Schöll's  Arrhäol.  Mittheill.  aus  Griechenland  S.  23—26.  Manches  ist  in  Rangabe  s  Anuquites 
helleniques  und  in  der  athenischen  Archäologischen  Zeitung  ('Ktf^fttQte  ÜQ/ntoXoyur,)  1837  IT.  regi- 
strirt,  undzumThcil,  aber  freilich  in  ungenügender  Weise  publicirt.  Vergl.  auch  noch  die  bei  Müller, 
Handb.  tj.  253,  3  angeführte  Lilteralur. 

4S)  [S.  128.]  Nach  der  Zeichnung  in  Müller-SchöU's  Millheilungeii  Taf.  2,  Fig.  4,  deren  Treue 
ich  jedoch  nach  Vergleichung  eines  Gypsabgusses  im  bonner  Museum  verbürgen  kann. 

49)  [S.  130.]  Clarkc's  Travels  in  Northen»  Greece,  welche  3,  p.  14S  eine  andere  Abbildung 
enthalten,  sind  mir  nicht  zugänglich  gewesen. 

50)  [S.  133.]  Vergl.  Müllers  Bandb.  $.  80,  1—4  und  Uli,  2. 

bl)  [S.  134.]  Siehe  die  Narhweisungen  über  Abbildungen  und  Erklärungen  dieser  Relief  platte 
in  Welcker's  Alten  Denkmälern  2,  S.  UM  ff.  und  vergl.  O.Jahn  in  der  Arch.  Zeitung  1849,  Nr.  II; 
nach  der  diesem  Aufsätze  beigegel>enen  Abbildung  Taf.  II,  2  ist  unsere  Zeichnung  gemacht 

52)  [S.  136.]  Zuerst  herausgegeben  von  Millingen  in  seinen  Ancient  nnedilcd  Monuments  Scries 

2,  pl.  2  und  3. 

53)  [S.  136.]  Aus  dem  Besitze  eines  Hrn.  Borrell  in  Smyrna  nebst  einer  zweiten  stilverwand- 
len  Tafel  in  das  britische  Museum  versetzt,  herausgegeben  und  besprochen  nebst  dem  im  Text 
erwähnten  Vasenbilde  in  Welcker's  Alten  Denkmälern  2,  Taf.  12,  Fig.  20-  22,  S.  225  ff. 

54i  [S.  137.]  Das  Relief  ist  oft  abgebildet  und  besprochen,  s.  Müllers  Bandb.  f.  96,  Nr.  Iv 

55)  [S.  I3S.]  Verzeichnet  sind  sie  in  der  Synopsis  of  Ute  content«  of  the  British  Museum  (63. 
Aufl.  1856)  S.  105  f.    Vergl.  Müller  s  Bandb.  §.  W*  zu  Ende. 

56)  [S.  139.]  Frühere,  aber  ungenügende  Erklärungen  sichein  Müllers  Handb.  §.  90  ".  Un- 
sere Zeichnung  ist  entnommen  aus  der  sehr  getreuen  Abbildung  in  den  Mon.  dell"  Inst.  4 ,  lav.  3. 

57)  {S.  143.)  Siehe  die  beträchtlich  angewachsene  Lilteralur  in  Müller  s  Handb.  §.  422,  7. 

58)  [S.  144.)  Ich  bin  es  mir  selbst  schuldig  zu  erklären,  dass  diese  Zeichnung,  welche  aus 
den  Mon.  dell'  Insl.  vol.  1 ,  lav.  5S  entnommen  ist ,  und  diese  Abbildung  bis  auf  eine  kleine  Ver- 
zeichnung im  rechten  Knie  gelreu  wiedergiebt,  ungenügend  ist,  und  von  der  Slilcigenthümlichkeil 
der  Stalue  kaum  einen  allgemeinen  Begriff  zu  geben  vermag.  Ich  muss  dies  bekennen ,  damit  meine 
Leser  nicht  au  der  vor  dem  Original  gemachten  Beschreibung  im  Texte  irre  werden ;  zur  Entschuldigung 
der  mangelhaften  Abbildung  kann  ich  nur  sagen,  dass  es  ausser  meinen  Mitteln  lag,  eine  neue  Zeich- 
nung des  Originals  anfertigen  lassen,  welche  die  Gewuhr  grösserer  Treue  und  Genauigkeit  geboten  liallc. 
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59)  [S.  144-1  Besonders  von  Raoul  Röchelte  in  seinen  Queslions  sur  lhistoire  de  l'artl846,  S. 
IT.,  der  einen  jungen  Sieger  in  heiligen  Kampfzielen  erkennen  will;  vergl.  was  dagegen  Welckcr 

in  Müllers  Handb.  a.  a.  0.  bemerkt  hat. 

60)  [S.  146.]  Letronne  in  seiner  Expiration  d  une  inscription  etc.  Paris  1845,  s.  Note  57. 

61)  [S.  146.]  Curtios  im  Kunstblatt  von  1845,  S.  166. 

62)  [S.  146.]  Über  die  hier  berührte  Sage  vergl.  Welcker's  Epischen  Cyclus  2,  S.  364,  über 
das  in  Rede  stehende  und  andere  auf  diese  Sage  bezügliche  Kunstwerke  dessen  Alte  Denkmäler  2. 
S.  172  ff.,  181  ff  ,  meine  Gallerte  heroischer  Bildwerke  I,  S.  144  ff.,  152,  Müllers  Handbuch 
f.  96,  Nr.  3. 

63»  [S.  146  ]  Die  wichtigste  Litteratur  in  Müller  s  Handb.  §.  96,  Nr.  I. 

64)  [S.  147.]  Die  Echtheit  vertheidigt  Panofka  im  Cabinel  Pourtales  p.  42  ff.  sehr  ausführlich, 
ohne  mich  jedoch  überzeugt  zu  haben,  gegen  die  Zweifel,  welche  der  Graf  Clarac  in  seinen  Melan- 
ge« d'anliquitc  p.  24  ausgesprochen  hat. 

65)  [S.  147.]  Die  wichtigste  Litteratur  in  Müller's  Handb.  §.  96,  Nr.  19. 

66)  [S.  148.]  Abgebildet  und  besprochen  in  den  Specimens  of  ancieot  sculpture  bythe  Society 
of  Dilettant!  vol.  I ,  pl.  14. 

67)  [S.  152.]  Vergl.  die  Litteralnr  in  Müller's  Handb.  f.  96,  Nr.  13. 

69)  [S.  153.]  über  den  vielfach  verschieden  angegebenen  Fundort  siehe  Museo  Borbonico  vol.  2  zu 
tav.  9;  eine  Abbildung  mit  den  (etwas  zu  grell  wiedergegebenen)  Farben  in  Raoul  Hochelte' s  Peintures 
de  Pompei  pl.  7  und  danach  in  einer  Abhandlung  von  Walz:  Über  die  Polychromie  der  antiken 
Sculptor,  Tübingen  1853,  Taf.  1,  Nr.  I. 

69)  [S.  153.]  über  die  Vielfarbigkeit  der  alten  Sculptnr  s.  Wdcker  zu  Müller's  Handb.  (.  310, 

4  und  kleine  Schriften  3,  S.  407  ff. ;  trotz  aller  Anfechtungen  stelin,  wie  ich  glaube,  über  die 
Polychromie  der  alten  Architektur  und  Plastik  und  ihre  Grenzen  die  Grundsätze  im  Wesentlichen 
fest,  welche  Kugler  in  einem  über  diesen  Gegenstand  geschriebenen,  mit  einigen  Zusätzen  in  sei- 
nen Kleinen  Schriften  zur  Kunstgeschichte  wiederholten  Aufsülz  hingestellt  hat- 

70)  [S.  155.]  Die  Litteratur  bei  Müller,  Handb.  f.  Uli,  Nr.  22;  dazu  Chr.  Petersens  Abhand- 
haudlung:  Über  das  ZwölfgöUersystem  der  Griechen,  Hamb.  1843,  und  die  daselbst,  besonders  Note 

5  angeführte  neuere  Litteratur. 

71»  [S.  155.]  Für  die  Erklärung  ist  besonders  auf  Welcker's  Alle  Denkmäler  2,  S.  Uff.  zu 
verweisen. 

72 1  [S.  156.]  Siehe  Müller's  Handb.  f  96  unter  Nr.  22  und  meine  Kunstarch.  Vorlcss.  S.  27. 

73»  [S.  156]  Für  die  Wiederholungen  der  hieratischen  Darstellung  des  Dreifussraubes  s.  be- 
sonders Welcker's  Alte  Denkmäler  2,  S.  296,  womit  die  ebenda«.  Band  3,  S.  268  ff.  zusammenge- 
stellten Vasengemälde  zu  vergleichen  sind. 

74)  [S.  160.]  Vergl.  Brunn's  KünsUergeschichle  1 ,  S.  125  ff. 

75)  [S.  160.]  Brunn  a.  a.  Ü.  S.  125. 

76»  [S.  160.]  Ich  beziehe  dies  auf  das  Weihgeschenk  der  Agrigeuüncr  wegen  der  Besiegung 
von  Motya,  welche  nach  der  Vermuthung  Meyer' s  zu  Winkelmann  ü,  2,  S.  122  in  Ol.  75  füllt. 

77»  [S.  160.]  Siehe  die  Begründungen  von  Friederichs  in  seiuer  Schrift  über  Praxiteles  und  die 
Niobegruppe,  Leipzig  1856,  Seite  25  Note. 

78t  [S.  164]  Vergl.  Brunn,  KünsUergesch.  I,  S.  132  ff. 

79)  [S.  164.]  Dies  Datum  bezieht  auf  die  Statue  des  „ Krolonialen  Aslylos",  der  drei  Mal,  Ol. 
73,  74  und  75  in  Olympia  siegte,  das  zweite  und  dritte  Mal  aber  sich,  Hieron  zu  Liebe,  als  Syra- 
kusaner  ausrufen  Hess,  wofür  die  Krolonialen  ihn  straften,  Paus.  6,  13,  1.  Da  Pausauias  sagt: 
Pythagoras  verfertigte  die  Statue  „des  Krolonialen •'  Aslylos,  so  ist  es  im  höchsten  Grade  wahr- 
scheinlich, dass  dies  die  auf  den  ersten  Sieg  bezügliche,  vor  01.  74  in  Olympia  aufgestellte  war, 
da,  wenn  sich  Astylos  als  Syrakusaner  ausrufen  Hess,  auch  die  Inschrift  seiner  Statue  ihn  als  Syra- 
kusaner  bezeichnen  musstc.   Das  hätte  Pausanias  nicht  unbemerkt  gelassen. 

80)  [S.  165.]  Diesen  Apollon  pythoklonos  des  Pythagoras  glaubt  Panofka  in  einem  Vortrage 
am  letzten  berliner  Winkelmannsfcslc  in  einem  Münztypus  von  Kroton  wieder  zu  erkennen,  abgeb. 
in  Carelli  Numiuor.  IlaJ.  vell.  tabb.  202  ed  Cel.  Cavedoni  Lps.  1850,  tab.  183,  Nr.  22,  und  in  den 
Verbandll.  der  IC.  Versammlung  deutscher  Philologen  etc.  Stuttg.  IS57.  S.  174,  vergl.  Arth.  Zeitung 
1856,  Anz.  Nr.  96  A.B.   Da  Pnnofkas  Gründe  für  diese  Zurüekführung  noch  nicht  Mannt  sind; 
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vermag  ich  über  deren  (iewichl  nicht  zu  urteilen,  uiul  kann  deshalb  die  .Münz«-  Tür  die  Beurteilung 
den  Pythagoras  nicht  benutzen. 

HU  [S.  IGo.]  Auch  diesen  Apollon  de»  Pythagoras  wollte  Panofka  in  dem  eben  erwähnten 
Vortrage  und  zwar  in  den  Statuen  wiedererkennen,  welche  Apollon  von  einem  Greifen  begleitet 
darstellen.    Bis  auf  Weiteres  muss  ich  aber  die  Zulässigkeit  dieser  Identificirung  bezweifeln. 

82)  [S.  1630  v««l-  Brunn,  Künstlergeschichle  I,  S.  142  0". 

8.1)  [S.  Iß«.]  Plinius'  Worte  sind:  Satyrum  admiranleni  tihias;  au*  ihnen  hat  Feuerbach  in 
seiner  Geschichte  der  «riech  Plastik  2,  S.  77  eine  Vorstellung  von  diesem  Werke  Myron's  ent- 
wickelt,  die  er  durch  ein  Epigramm  der  Anthologie  (Anth.  4,  I2|  bestätigt  glaubt,  die  ich  aber,  so 
niimiitbig  beredt  Feucrbaih's  Darstellung  ist,  nicht  für  richtig  und  dem  Charakter  myronischcr  Kunst 
nicht  entsprechend  halten  konit;  denn  gewiss  konnte  ein  Bild,  wie  es  F.  schildert,  nicht  von  einem 
Künstler  herrühren,  der  „animi  sensu«  non  expressit".  Ich  schliesse  mich  ganz  der  Auffassung  an, 
die  auch  Brunn  vertritt 

84l  [S.  170]  Cicero  .in  Vcrr.4.  43»  nennt  allerdings  eine  Statue  des  Apol'°«>.  »uf  deren  Schen- 
kel Myron's  Name  mit  kleinen  silbernen  Buchstaben  eingelegt  war,  ein  signum  Apollinis  puicher- 
rimum,  aber  er  thut  es  als  Ankläger  des  Verres.  zu  dessen  Kunslraubc  die  Statue  gehörte,  und 
im  Munde  des  Anklägers  wiegt  dies  vereinzelte  Lob  eines  im  Tonischen  Götterbildes  wenigstens  sicher 
uicht  so  schwer,  als  wenn  es  ein  Kunstkritiker  ausspräche. 

851  [S.  171.]  Siehe  die  Belegstellen  hei  Brunn  a.  a.  0.  S.  14». 

8«i  [S.  172.]  Cber  die  vorhandenen  Nachbildungen  des  luyronischen  Diskobols ,  von  denen  die 
in  unserer  Abbildung  initgetheille  in  Palazzo  Massimi  alle  colonne  die  vorzüglichste  ist,  vergl.  den 
schönen  Aufsatz  Welcker's,  Alte  Denkmäler  I.  S.  417  IT. 

87 1  [S.  174.]  In  meinen  kuiistgeschkhllichen  Analeklen  Nr.  7  in  der  Zeitschrift  für  die  Alter- 
UiumswissenschafL 
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Wir  haben  im  vorigen  Buch«  die  bildende  Kunst  der  (•riechen  sielt  allmiilig  und 
in  grosser  Konsequenz  der  Eni  W  ickelung  Iiis  nahe  zur  Vollendung  erliehen  sehn,  his 
zu  dem  Punkte,  dass  ihr  wesentlich  nur  noch  Eines,  der  grossartige  Ideeninhalt  ah. 
ging,  zu  dessen  Aufnahme  und  Verkörperung  sie  formell  herangereift  war.  So  wenig 
Jemand  behaupten  dürfte,  dass  die  griechische  Kunst  niemals  zu  diesem  Höchsten, 
zur  Idealität  im  wirklichen  und  eigentlichen  Sinne  gelangt  wäre,  wenn  die  Geschichte 
des  griechischen  Volkes  ohne  grosse  Erichnisse  und  Thaten  sich  in  der  Weise  fort- 
gesetzt hätte,  wie  sie  in  den  zuletzt  besprochenen  Jahrhunderten  verlaufen  war,  so 
wenig  wird  Jemand  Itfugnen  wollen  und  lifugneti  können,  d;iss  «las  Eintreten  grosser 
nationaler  Erlebnisse,  die  Vollbringung  grosser  nationaler  Thaten  wie  auf  den  idealen 
Aufschwung  des  ganzen  Volkslebens,  so  auf  denjenigen  der  Bildkunst  vom  mächtigsten 
und  von  entscheidendem  Einlluss  gewesen  i*t.  Thalsiichlich  ist  dies  so  sehr  der  Fall 
gewesen,  dass  das  Mass  der  lleihciligung  an  der  Erhebung  der  Nation,  das  Mass  des 
Verstehens  und  Hegreifens  der  Zeil  zugleich  dasjenige  für  die  Erhebung  der  Kunst 
auf  dem  Idealgebiete  abgiebt ,  auf  dem  (iebiete,  durch  welches  vor  Allem  die  neue 
Zeit  von  der  alten  sich  sondert.  Es  braucht  wohl  kaum  gesagt  zu  werden,  iLi-s 
jenes  grosse  nationale  Erlehniss,  von  dem  wir  reden,  die  länger  als  ein  Jahrzehent 
Griechenland  drohende  persische  Fremdherrschaft  sei  und  die  grosse  nationale  That, 
jene  glorreiche  Abwehr  der  Fremdherrschaft  zunächst  und  vor  Allem  in  der  Seeschlacht 
von  Salamis  (Ol.  75,  1,  480  v.  Chr.),  dann  in  dem  Landsiege  hei  PlatM  und  dem 
gleichzeitigen  Seesicgc  bei  Mykale  (Ol.  75,  2,  September  479  v.  Ehr.),  welche  beiden 
Schlachten  gleichsam  die  Hesiegelung  des  bei  Salamis  Errungenen  waren.  Es  ist  sehr 
schwer  in  wenigen  Worten,  wie  ich  sie  mir  hier  gefallen  darf,  das  Gcw altige  dieser 
Zeit,  die  Grossarligkeit  der  Erhebung  und  des  Aufschwunges  der  griechischen  Nation 
zu  bezeichnen;  denn  selbst  die  Erinnerung  an  unsere  deutschen  Freiheitskriege,  an 
alle  die  (lammende  Begeisterung,  an  alle  die  erhabenen  Ideen  und  Gefühle,  an  all 
das  Herrliche  und  Wundervolle,  welches  sie  der  deutschen  Nation  brachten  und  ver- 
hiessen,  selbst  diese  Erinnerung,  (Iii-  uns  so  nahe  liegt,  reicht  nicht  aus,  weil  un- 
serer Erhebung  eine  tiefe  Erniedrigung  vorhergegangen  war,  wie  sie  Griechenland  nie 
kannte,  und  weil  unsere  Erhebung  so  gar  elend  verlaufen  ist  und,  direct  wenigstens, 
zu  so  gar  Wenigem  geführt  hat,  <la>s  aller  Schwung  und  alle  Begeisterung  bald  erlah- 
men und  in  bitterem  Groll  untergeht!  mussle,  während  Griechenland  seine  Erhebung 


Digitized  by  Googl* 


* 


190  DRITTES  BUCH. 

unverkümmert  durchleben,  seinen  Aufschwung  unheengt  gemessen,  seines  Streheus 
Ziele  ungehemmt  erreichen,  und  durch  seine  Begeisterung  ganz  und  vollaus  Alles 
schaffen  durfte,  was  zu  schaffen  nur  diese  Begeisterung  lehren  konnte.  Ja,  es  war 
eine  unvergleichliche  Zeit,  diese  Zeit  der  Perscrbesiegung  in  Griechenland,  und  sie 
hat  Unvergleichliches  geschaffen  in  der  griechischen  Nation,  vor  Allein  aber  in  Athen ; 
denn  wie  Athen  glorwürdig  an  der  Spitze  der  Kampfer  stand  und  mit  Becht  noch 
nach  Jahrhunderten  sich  als  den  Better  Griechenlands  betrachtete,  so  hat  auch  Athen 
allein  diese  grosse  Zeit  ganz  verstanden ,  dasjenige  Athen ,  das  unter  Thernistokles  die 
Schiffe  bestieg,  um  bei  Salamis  den  Barbaren  zu  vernichten,  wahrend  sich  seine  schwach- 
köpflgen  Greise  auf  der  Burg  verrammelten,  und  wahrend  Sparta  mit  den  anderen 
dorischen  Staaten  in  unnützem  Heroismus  in  den  Thermopylen  blutete  und  sich  hinter 
der  Mauer  über  den  Isthmos  von  Korinth  geborgen  wähnte.  Und  deshalb  hat  auch 
Athen,  zwar  nicht  allein,  wohl  aber  vor  Allem  die  Fruchte  dieser  Zeit  gepflückt, 
nicht  sowohl  dadurch,  dass  es  politisch  an  die  Spitze  von  Hellas  trat,  denn  diese 
Stellung  wurde  ihm  bald  angefochten  und  verkümmert,  als  vielmehr  dadurch,  dass 
es  geistig  in  aller  Wissenschaft  und  Poesie  und  Kunst  die  Hegemonie  in  Griechen- 
land errang,  zum  Mittelpunkte  Griechenlands  wurde,  und  zwar  so,  dass  die  anderen 
Staaten  vergebens  versuchten,  sich  Athens  geistiger  Herrschaft  zu  entziehn ,  vergebens 
strebten  von  dem  Mittel-  und  Schwerpunkt  der  griechischen  Cullur,  der  fortan  in 
Athen  lag,  sich  abzulösen.  —  Auch  in  der  bildenden  Kunst  trat  Athen  nach  den  Per- 
serkriegen aus  einer  secundaren  Stellung  an  die  Spitze  aller  Strebungen ;  auch  in  der 
bildenden  Kunst  ist  es  Athen,  welches  das  grosse  Neue  nicht  allein  am  vollständig- 
sten, sondern  fast  allein  darstellt,  welches  die  erhabenen  Gedanken,  die  grossen 
Ideen  in  die  Kunst  hineinträgt,  und  so  der  griechischen  Bildkunst  das  verleibt,  was 
sie  am  meisten  zum  unerreichten  Muster  aller  Jahrhundertc  gemacht  hat.  Sparta, 
Athens  glücklicher  Nebenbuhler  auf  dem  Gebiete  der  Politik,  ist  in  Wissenschaft  und 
Kunst  immer  in  zweiter,  ja  in  dritter  Linie  stehu  gehlieben,  Sparta  ist  in  künstlerischer 
Hinsicht  auch  von  dem  Aufschwünge  dieser  grossen  Zeit  fast  nicht  berührt  worden; 
aber  nicht  allein  Sparta,  nein  auch  die  eigentliche  Pflanzstätte  und  der  Mittelpunkt 
der  dorisch -peloponuesischeu  Kunst,  Argos  hat  an  der  Erhebung  der  Kunst  nach  den 
Perserkriegen  keinen  Theil ;  für  die  peloponuesische  Kunst  ist  der  nationale  Aufschwung 
Griechenlands  gleichgillig  gewesen;  was  Argos  leistete,  so  schön  und  bedeutend  es 
war,  hatte  es  auch  leisten  können  und  gewiss  geleistet,  wenn  niemals  eine  Schlacht 
bei  Salamis  geschlagen  worden  wäre.  Und  dasselbe  Bild  zeigen  uns  die  anderen  Staa- 
ten Griechenlands,  entweder  sie  bleiben  unberührt  von  demjenigen,  was  in  Athen 
specitisch  die  neue  von  der  alten  Kunst  unterscheidet,  oder  sie  lehnen  sich  an  Athen 
an  und  schaffen  nach  den  Anregungen,  die  sie  von  Athen  erhalten. 

Fassen  wir  demnach  Athen  zuerst  ins  Auge,  so  mm  es  uns  dünken,  das 
Schicksal  habe  planmässig  hier  eine  Markscheide  der  alten  und  der  neuen  Zeit  auf- 
richten wollen.  Keine  Stadt  Griechenlands  hat  durch  die  Perserinvasion  in  dem 
Masse  gelitten,  wie  Athen,  an  keiner  Stätte  ist  das  Alte  so  gründlich  aufgeräumt, 
nirgend  dem  Aufbau  des  Neuen  aus  dem  Grossen  und  (ranzen  der  Baum  geschaffen 
worden,  wie  eben  dort.  Zwei  Jahre  nach  einander  480  und  479  hausten  die  Perser 
unter  Xerxes  und  unter  Mardonios  mit  Feuer  und  Schwert;  kaum  eiu  Stein  blieb 
auf  dein  anderen;   die  aus  Griechenland  fliehenden  Perser  liessen  dort  in  Athen  als 
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ihr  Denkmal  Schutt  und  Trümmer.  Aber  auch  diese  Trümmer  sollten  nicht  bleiben, 
seihst  dieser  Schutt  sollte  nicht  vermitteln  können  zwischen  der  alten  und  der  neuen 
Zeit,  damit  nicht  aus  dieser  Vermiltelung,  durch  das  Schonen  und  Erhalten  dessen, 
was  noch  schonhar  und  erhallbar  scheinen  mochte,  dem  neuen  Schaffen  Fesseln 
erwüchsen.  Als  nach  den  Schlachten  von  Piatää  und  Mykale  die  Athener  in  ihre 
verödete  Stadt  zurückkehrten ,  begannen  sie  unter  Themistokles  Leitung  mit  jenem 
eiligen  Aufbau  der  Mauern,  welcher  Spartas  perfide  Gelüste  paralysiren  musste,  jenem 
Mauerhau,  von  weichein  uns  Thukydides  herichtet  (1,  90),  das«  zu  ihm  alle  nur 
irgend  brauchbaren  Materialien  verwendet  wurden,  ohne  weder  ein  privates  noch  ein 
öffentliches  Gebäude  zu  schonen,  durch  welches,  wenn  es  niedergerissen  wurde,  dass 
Werk  gefördert  werden  konnte.  Und  so  wurde  diese  Mauer  zum  Grabsteine  der 
alten  Zeit,  und  die  noch  spat  in  dieser  Mauer  als  Zeugen  der  Eile  ihres  Aurbaues 
und  jener  klugen  Energie  des  Themistokles  und  seiner  Athener  sichtbaren  Werkstücke 
alter  Gebäude  (Thukyd.  1 ,  93)  waren  die  Buchstaben  der  Grabschrift  der  alten  Zeit, 
Die  neue  Zeit  fand  Nichts  als  den  leeren  Raum ,  auf  dem  sie  in  unbeengter  Schöpfer- 
lust die  Denkmaler  ihrer  Grösse  und  ihrer  Begeisterung  aufrichten  sollte. 

Wir  dürfen,  unserer  Zwecke  eingedenk,  die  gesammte  KunstthStigkeit  dieser  Zeit 
nur  in  flüchtigen  Zügen  skizziren,   glauben  aber  dieser  als  Hintergrund  ftlr  das  Ge- 
mälde der  Entwickelung  der  Plastik  nicht  entrathen  zu  können.    Nachdem  in  Athen 
die   notwendigsten   Befestigungsbauten   der   Stadt  vollendet  wareu,  begann  der 
Aulbau  der  Stadt  selbst,  gleichzeitig  mit  dem  von  dem  Architekten  Hippodamos 
geleiteten  der  Hafenstadt  Peiräeus  mit  regster  Kraflanstrcngung,  in  Bezug  auf  die 
Privatwohnungen  mit  sehr  erklärlicher  Hast,  in  Bezug  auf  öffentliche  Bauwerke  da- 
gegen, unter  Aufbietung  der  mannigfaltigsten  und  solidesten  Kräfte,  welche  dadurch 
wesentlich  vermehrt  wurden,  dass  auf  Themistokles' Rath  allen  fremden  Arbeitern  bei 
den  athenischen  Bauten  Ahgabenfreiheit  gewährt  wurde.    Diese  Abgabenfreiheit  einer- 
seits, flcr  reichliche  Lohn  und  die  vielseitige  Gelegenheit  zur  Entfaltung  der  Kräfte 
andererseits,  bewirkten  einen  grossen  Zusammeiifluss  von  Arbeitern  aus  ganz  Grie- 
chenland nach  Athen,   und  mehr  als  ein  bedeutender  Künstler  scheint  unter  ihnen 
gewesen  zu  sein,  wie  es  sich  z.  B. ,  um  nur  Bildtier  zu  nennen,  von  Agetadas  von 
Argos  wahrscheinlich  inachen  lässt,  ja  seihst  von  dessen  grossem  Schüler,  des  Phidias' 
Mitschüler  Polyklet,  wie  wir  später  sehn  werden,  mit  Grunde  vermuthet  werden  darf. 
Was  von  öffentlichen  Gebäuden  in  Athen  unter  Themistokles'  Verwaltung  erbaut  oder 
begonnen  worden,  ist  im  Einzelnen  nicht  mehr  nachzuweisen;  dass  man  aber  hei 
der  Wiederherstellung  der  Stadt  auch  sogleich  den  Wiederaufbau  der  verwüsteten 
Heiligthümer  in  Angriff  genommen  haben  mnss,  liegt  in  der  Natur  der  Sache.  Im 
Jahre  471  (Ol.  77,  2)  wurde  Themistokles  verbannt  und  es  begann  die  zehnjährige  Pe- 
riode der  Haupt h.ttigkett  von  Miltiades'  grossem  Sohne  Kimon,  der,  ahgesehn  von 
seinen  Kriegstbatcn  und  seinem  politischen  Wirken  auch  in  Hinsicht  auf  die  künst- 
lerische Auschmückung  seiner  Vaterstadt  so  Grosses  leistete,  dass  er  nur  von  einem 
Oliertroffen  werden  konnte,  von  dem  olympischen  Perikles,  der  die  Verwaltung  an- 
trat, als  Kimon,  dem  gewohnten  Schicksal  von  Athens  grossen  Männern  erlegen,  4G1 
durch  das  Scherbengericht  in  die  Verbannung  gesandt  worden  war. 

Kimon  begann,   theils  durch  liberale  Aufwendung  seines  eigenen  bei  rächt  liehen 
Vermögens,  wie  in  der  Anlage  seiner  dein  Volke  offen  stehenden  Gärten,  theils  auf 
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Kosten  des  durch  die  Perserbeute  zu  grossem  Reichthum  gelangten  Staates  die  Aus- 
schmückung Athens  im  wahrhaft  grandiosen  und  monumentalen  Stil.    Er  legte  den 
Park  der  Akademie  an  mit  seinen  Schatlengängcn  und  (Messenden  Wassern,  er  ordnete 
und  schmückte  den  plalanenbcschatteten ,  von  prächtigen  Saulengtingen  und  von  den 
wichtigsten  öffentlichen  Gebäuden  umgebenen  Marktplatz  (die  Agora),  er  gründete  nach 
der  Einnahme  von  Skyros  Ol.  77,  1  (472  v.  Chr.)  das  Heiligthum  des  Theseus, 
welches  die  Gebeine  des  Landesheros  in  vaterländischer  Erde  umfing,  er  erbaute  die 
südliche  Mauer  der  Burg,  auf  deren  mächtig  vorspringendem  Stirnpfeiler  die  folgende 
Zeit  jenes  Juwel  attischer  Architektur,  den  Tempel  der  siegreichen  Athene  (s.  g.  Nike 
apteros)  errichtete,  dessen  Erbauung  nach  dem  Siege  am  Eurymedon  (Ol.  78)  Kimon 
selbst  sicher  mit  Unrecht  beigelegt  wird.    Wohl  aber  begann  Kimon  den  Neubau  de? 
grossen  und  prachtvollen  Theaters  am  Südabhange  der  Akropolis ,  wold  erhoben  sich 
unter  seiner  Verwaltung  der  Tempel  der  Dioskuren,  das  von  Polygnol,  dem  ersten 
grossen  Maler  Griechenlands  geschmückte  Anakeion  und  der  Tempel  der  Artemis 
Eukleia,  und  auch  die  Huineu  des  Tempels  aufSunion,  Anikas  südlicher  Landspitze 
dürften  uns  ein  Denkmal  aus  der  Zeit  Kimons  sein.  Gleichzeitig  begann  unter  der  Füh- 
rung des  Kallikrates  der  Bau  der  grossen  Doppelmauer,  welche  eine  deutsche  Meile 
lang,  Athen  mit  seinem  Hafen,  dem  Peiräeus  verbinden  sollte.    An  die  mannigfachen 
grossen  WTcrke  der  Architektur  schloss  sich  der  Schmuck,   und  neben  jene  stellten 
sich  die  Schöpfungen  der  Plastik,   in  denen  das  Streben  Athens,   der  Barbarensie- 
gerin, Herrlichkeit  zu  feiern  in  echt  monumentalem  Geiste  hervortritt.  Unter  Kimon  s 
Verwaltung  fällt  die  erste  Periode  der  selbständigen  und  öffentlichen  Thätigkeit  des 
etwa  25 — 30jährigen  Phidias,  des  echten  Sohnes  dieser  grossen  Zeit,  der  die  Erhe- 
bung Griechenlands  in  vollkräftigcr  Jugend  durchlebt  und  durchempfunden  hat,  und 
der  hievon  damals  in  einem  Weihgeschenk  der  Athener  in  Delphi,  in  der  kolossalen 
Erzstatue  der  Athene  auf  der  Akropolis  in  Athen  und  in  der  Statue  derselben  Göt- 
tin in  Platää,  dem  Schauplatz  des  letzten  entscheidenden  Sieges,  die  ersten  Zeug- 
nisse hinstellte.    Unter  Kimon  wirkte  als  Maler,  wie  schon  oben  angedeutet,  sein 
Freund  und  seiner  Schwester  Elpinike  Geliebter,  der  grosse  Polygnot  von  Tha- 
sos,  neben  ihm  die  Athener  Mikon  und  Panänos;   kurz  wir  finden  neben  dem 
schwungvollen  Betriebe  des  Kunsthandwerks  auch  die  freie  Kunst  in  einer  Entfaltung, 
mit  der  sich  nur  wenige  Kunstentfaltungen  anderer  Zeiten  messen  können,  und  in 
einer  Herrlichkeit,  von  der  noch  heute  manche  Reste  unseren  entzückten  Augen 
Zeugniss  ablegen. 

Und  doch  sollte  eine  noch  grössere  Zeit  kommen,  sollte  ein  noch  schwunghaf- 
terer, allsei  tigerer,  grossartigerer  Kunstbetrieb  folgen,  da  Perikles  das  Staats- 
ruder ergriff,  und  unter  ihm  als  sein  künstlerischer  Ratligeber  und  sein  Freund 
Phidias  in  seiner  reifsten  Blüthe  und  Vollendung  das  unermessliche  Getriebe  der  Ar- 
beiten und  Schöpfungen  mit  genialem  Blicke  und  unbeugsamem  Wollen,  gebietend 
über  eine  Armee  von  ihm  untergebenen  Handwerkern  und  Künstlern,  leitete  und  ein- 
heitlich gestaltete.  Da  wurden  alle  prachtvollen  Materiahen  verwandt,  edles  Holz  und 
der  einheimische  Marmor  vom  Pentelikos,  Erz  und  Gold  und  Elfenbein,  das  der 
Handel  aus  dem  fernen  Orient  herbeibrachte;  da  arbeiteten  Architekten  und  Bild- 
hauer, Erzgiesser  und  Ciseleure,  Maler  und  Kunstweber,  Goldschmiede  und  Elfen- 
bcinarbeiler,  Jetler  an  der  Stelle,  wohin  der  grosse  Meister,  dem  selbst  Männer  wie 
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die  berühmten  Architekten  Iktinos,  Mnesikles  und  Kallikrates  sich  wilüg  unterord- 
neten, ihn  hinwies,  da  wirkte  Jeder  zum  Ganzen,  wie  es  Phidias  empfunden  hatte, 
Jeder  wie  das  Glied  eines  grossen  Körpers,  dessen  Haupt  voll  erhabener  Ideen  Phi- 
dias war  und  dessen  Herz  voll  grossartigen  Thatcndranges  Perikles.  Da  entstanden 
neben  und  nach  einander  in  der  unglaublich  kurzen  Zeit  von  etwa  20  Jahren  alle 
Hauptgebäude  Athens  und  Attikas,  deren  nur  wenige  der  folgenden  Zeil  zu  vollenden 
blieb,  es  entstanden  der  Parthenon  (geweiht  OL  85,  3,  437  v.  Chr.),  das  Erecli- 
theion  (vollendet  erst  Ol.  Ü2,  4,  408),  der  Tempel  der  Siegerin  Athene  (Athene  Nike, 
Nike  apteros),  des  Ares,  des  Hephastos,  der  Aphrodite  Urania,  der  Weihetempel  der 
Demeter  in  Eleusis,  der  Tempel  der  Nemesis  in  Rhamnus  und  viele  andere;  dane- 
ben wurden  die  Propyläen  erbaut,  und  ohne  Zweifel  noch  manches  andere  öffent- 
liche Gebäude  profaner  Bestimmung.  Wie  die  Architektur,  wirkte  die  Plastik,  die 
Tempel  erhielten  ihre  Cultosbilder  und  ihren  Ornamentschmuck  in  Giebeln,  Metopen 
und  Friesen,  und  auch  bei  den  Profangebauden  dürfen  und  müssen  wir  uns  die 
Plastik  betheiligt  denken  in  der  Herstellung  von  Weihgeschenken  voll  historischer  Erin- 
nerungen. Alles  dies  wurde  aus  dem  Grossen  und  Vollen  geschaffen,  und  zwar  mit 
so  enormem  Aufwände  von  Geld,  dass  wir  uns  von  den  Summen  kaum  eine  Vorstel- 
lung machen  können,  wenn  wir  vernehmen,  dass  die  Propyläen  allein  2012  Talente 
kosteten,  das  ist  nach  unserem  Geldausdruck  2  Milliouen  und  800,000  Thaler,  nach 
unserm  Geldwcrth  verglichen  mit  dem  des  Allerthums  wenigstens  das  Vierfache;  wah- 
rend das  abnehmbare  und  bei  jedem  Amtswechscl  der  Schatzverwalter  abgenommene 
und  nachgewogene  Goldgewaud  der  Athene  Parthenos  44  Goldlaiente  schwer  war, 
welche  nach  unserem  Geldausdruck  786,500  Thalern  entsprechen! 

Aber,  so  sehr  auch  Athen  in  jeder  Beziehung  an  der  Spitze  des  nationalen  Auf- 
schwunges stand,  doch  war  es  nicht  allein  in  Athen,  wo  dieser  Geist  eines  gewal- 
tigen und  ausgedehnten  Kunstschaffens  sich  regte;  OL  81  (456)  trugen  die  Athe- 
ner auf  gemeinsame  Erneuung  der  von  den  Barbaren  zerstörten  Nationaiheilig- 
thümer  an,  und  überall  in  Hellas,  in  der  Peloponnes,  in  Kleinasien  erhoben  sich 
prachtvolle  neue  Heiligthümcr,  theils  an  der  Stelle  alterer,  theils  von  ganz 
neuer  Gründung,  so  dass  fast  alle  Haupttempel  Griechenlands  eben  dieser  Periode 
angehören,  deren  Plastik  den  Gegenstand  unserer  folgenden  näheren  Betrachtung 
bilden  wird;  und  zwar  ist  diese  massenhafte  Baulust  in  Griechenland  nicht  nur  an 
sich,  sondern  auch  für  die  anderen  bildenden  Künste  von  so  besonders  hervorragen- 
der Bedeutung,  weil  die  Architektur,  wie  sie  Uberhaupt  der  Hilfe  der  Scbwester- 
künste  schwer  eutrathen  kann,  in  dieser  grossartig  aus  dem  Grossen  schaffenden 
Zeit  am  wenigsten  geneigt  war,  auf  die  Mitwirkung  der  Plastik  und  Malerei  zu  ver- 
zichten und  sich  mit  ihren  bescheidneren  Mitteln  zur  Ausschmückung  ihrer  Monu- 
mente zu  begnügen.  In  Folge  dessen  ist  die  Plastik  in  dieser  Zeit  überwiegend, 
fast  ausschliesslich  mit  öffentlichen  Aufgaben*  beschäftigt;  und  wenn  man  nun  nicht 
vergisst,  dass  zu  jeder  Zeit  die  Verwendung  der  Kunst  zu  grossen  öffentlichen  Auf- 
gaben derselben  eine  gewisse  Grossartigkeit,  einen  Geist  des  Monumentalen  verleiht, 
so  wird  man  crmessen,  wie  weit  es  die  bildende  Kunst  dieser  an  sich  grossartig 
angelegten  Zeit  steigern  musstc,  wenn  ihr  wesentlich  nur  erhabene,  monumentale, 
öffentliche  Aufgaben  wurden.  Blicken  wir  demgemass  wohin  wir  wollen,  es  tritt  uns 
plötzlich  Überall  eiue  Fülle  der  Entwicklungen ,  ein  Glanz  der  Leistungen,  eine  Er- 
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habenhcit  der  Schöpfungen  der  Kunst  entgegen,  welche  wir  vergebens  in  irgend 
einer  Periode  alter  und  neuer  Kunstgeschichte  wieder  suchen  würden,  eine  Fülle, 
ein  Glanz  und  eine  Erhabenheit,  vor  welcher  selbst  die  Zeit  Leos  X.  und  Raflael's  zu- 
zurücksteht)  muss,  wenn  man  das  Verhältnis»  der  Kräfte  zu  dem  Gewirkten  erwägt. 
Unsere  Aufgabe  aber  ist  es  nicht,  diese  Herrlichkeit  in  volltönenden  Phrasen  zu 
preisen  und  uns  an  solchen  zu  einer  unklaren  Bewunderung  emporzuschwindeln, 
sondern  in  dieser  Fülle  Weg  und  Steg  zu  suchen  und  durch  ein  genaues  Studium 
der  uns  gebliebenen  Reste  im  Einzelnen  unser  Gemülh  zu  starken,  dass  es  das 
Bild  des  Ganzen  erfassen  und  ertragen  lerne,  um  von  ihm  erhoben  anstatt  erdrückt 
zu  werden. 


ERSTE  ABTHEILUNG. 

ATHEN. 


ERSTES  CAPITEL. 

PhUhu'  Lebet  a.J  Werke  f. 


Phidias  war  des  Charmides  Sohn,  von  Athen.  Sein  Geburtsjahr  ist  uns  nicht 
überliefert  uud  lässt  sich  aus  einigen  Daten  aus  des  Künstlers  Leben  nur  ungefähr, 
jedoch  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  Ol.  70,  500  v.  Chr.  berechnen,  so  dass  er  die 
Schlacht  von  Maralhon  als  Knabe  von  10  Jahren,  diejenige  von  Salamis  als  20jäh- 
riger  Jüngling  erlebte,  und  dass  die  Zeit  der  grossen  Thaten,  der  begeisterten  Er- 
hebung, der  genialen  Enlwickelung  Athens  in  die  Periode  von  Phidias'  erregbarer, 
frisch  aufblühender  Jugend  lallt,  und  man  gewiss  mit  Recht  ihn  als  den  Sohn  dieser 
grossen  Zeit  bezeichnen  kann.  Sein  erster  einheimischer  Lehrer,  bei  welchem  der 
Knabe  und  Jüngling  das  Handwerksmassige  und  Technische  seiner  Kunst  gelernt 
haben  wird,  war  Hegias  (s.  oben  S.  112);  als  zweiter  und  bedeutenderer  Meister  des 
jungen  Phidias  aber  erscheint  der  grosse  Ageladas  von  Argos,  und  zwar  ist  es  sehr 
wahrscheinlich,  dass  dieser  damals  nach  Athen  kam,  als  der  Wiederaufbau  der  Stadt 
im  grossen  Stile  begann  und  die  versprochene  Abgabenfreiheit  Künstler  von  nah 
und  fern  herbeilockte.  Dies  ist  Ol.  75,  4  (476)  gewesen  und  würde  in  Phidias' 
vier  und  zwanzigstes  Jahr  lallen,  also  in  eine  Zeit,  wo  der  junge  Genius  sich  am 
allergeneiglesten  fühlen  musste,  die  Lehre  eines  berühmten  fremden  Meislers  auszu- 
beuten. Ob  in  diese  Zeit  auch  Myron's  Schülerschaft  bei  Ageladas  füllt,  ist  wohl 
sehr  zweifelhaft,  dagegen  zweifle  ich  kaum,  dass  der  dritte  der  grossen  Schüler  des 
argivischen  Meisters,  Pol) kiel,  mit  jenem  von  Argos  nach  Athen  gekommen  sei  und 
dort  einige  Jahre  gelebt  habe;  denn  lüedurch  erklären  sich  offener  ein  paar  altische 
Gegenstande  unter  den  Werken  Polyklel's  am  einfachsten,  und  diese  Anwesenheit 
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Polyklet's  in  Athen  ward«  wiederum  diejenige  seines  Meisters,  des  Ageladas  wahr- 
scheinlich machen.  Wie  dem  aber  auch  immer  gewesen  sei,  einige  Jahre  mag  Phi- 
dias Ageladas' Unterricht  genossen  haben,  ehe  er  als  selbständiger  Künstler  und  Mei- 
ster aullrat,  und  ehe  er  die  ersten  öffentlichen  Auftrage  erhielt  Es  ist  nicht  der 
leiseste  Grund  vorhanden,  den  Beginn  der  selbstiindigeu  Thatigkeil  des  Phidias  be- 
reits in  sein  zwanzigstes  Jahr  zu  verlegen,  vielmehr  ist  es  wahrscheinlich,  dass  Phi- 
dias nicht  vor  seinem  28.  bis  29.  Jahre  die  erste  öffentliche  Aufgabe  löste,  so  dass 
sein  Auftreten  so  ziemlich  mit  dem  Beginne  der  Verwaltung  Kimon's  (Ol.  77,  2, 
471)  zusammenfallen  dürfte.  Diese  Verwaltung  Kimon's  stellt  zugleich  die  erste  Haupl- 
periode  der  Künsllcrwirksamkcit  des  Phidias  dar;  in  diese  Jugendperiode  des  Mei- 
sters fallen  ausser  vielleicht  manchen  Werken,  deren  Datum  wir  nicht  berechnen 
können,  von  seinen  öffentlichen  Arbeiten  diejenigen,  die  eine  Beziehung  zu  den  Per- 
serkriegen haben,  so  eine  zum  Andenken  an  die  Schlacht  von  Marathon  in  Delphi 
geweihte  Erzgruppe,  in  deren  Mitte  der  Held  von  Marathon,  Miltiades  stand,  so  die 
zur  Erinnerung  der  Perserbesiegung  auf  der  Burg  von  Athen  aufgestellte  kolossale 
Athene  von  Erz,  so  die  Athene  in  Platää,  das  Weihgeschenk  aus  dem  Ehrenlohn  der 
Plataer,  wegen  ihrer  ausgezeichneten  Leistungen  in  der  Schlacht  bei  ihrer  Vaterstadt. 

Die  zweite  Periode  des  Phidias,  sein  Mannesalter  bis  zum  Greisenalter  Rillt  mit 
Perikles'  Verwaltung  zusammen ,  und  umfasst  hei  weitem  die  meisten ,  so  wie  die  be- 
rühmtesten Werke  des  Meisters,  so  namentlich  die  Ol.  85,  3  (437  v.  Chr.)  etwa  in 
Phidias'  62.  Jahre  vollendete  und  geweihte  Athene  Parthenos  in  Athen  und  den  etwas 
später  geschaffenen  Zeus  in  Olympia. 

Von  den  sonstigen  Lebensumständen  des  grossen  Künstlers  ist  uns  Nichts  be- 
kannt, seine  Werke  bezeugen  den  Werth  dieses  Lebens.  Nur  über  das  Ende  des 
Meisters  I>esitzen  wir  eine  genauere,  aber  freilich  sehr  traurige  Nachricht  Bis  zu 
seinem  65.  Jahre  etwa  war  Phidias  wesentlich  in  Athen  geblieben  und  für  seine  Va- 
terstadt thatig  gewesen.  Dann  folgte  er  dem  ruhmvollen  Bufe  nach  Olympia,  wohin 
ihn  mehre  seiner  Schüler  begleiteten  und  wo  er  mit  den  höchsten  Ehren  und  Aus- 
zeichnungen empfangen  wurde.  Ja  noch  Jahrhundertc  nach  seinem  Tode  blieb  seine 
Werkstatt,  in  welcher  er  das  Wunder  der  Kunst,  den  olympischen  Zeus  geschaffen 
hatte,  den  dankbaren  Eleern  eine  geweihte,  wohlgehegte  Stätte,  und  an  des  Meisters 
Nachkommen,  denen  das  Ehrenamt  der  Überwachung  und  Beiniguug  des  Zeusbildes 
übertragen  wurde,  offenbarte  sich  diese  Dankbarkeit,  welche  ihren  letzten  Ausdruck 
darin  fand,  dass  man  Phidias  erlaubte,  was  die  eifersüchtigen  Athener  ihm  bei  der 
Parthenos  verweigert  haben  sollen ,  seinen  Namen  aur  die  Basis  seines  unsterblichen 
Werkes  zu  schreiben  *).  In  dieser  Weise  aufs  höchste  geehrt  und  im  Glänze  des  Buh- 
mes  kehrte  der  Meister  im  Jahre  432  nach  Athen  zurück.  Hier  hatte  sich  mitt- 
lerweile eine  Partei  gegen  Perikles  gebildet  welche,  noch  zu  unmächtig,  um  den  ge- 
waltigen Mann  selbst  anzufechten,  mit  Angriffen  auf  dessen  Freunde  begann.  Ein 
solcher  Angriff  traf  auch  Phidias.  Menon,  ein  früherer  Hilfsarbeiter  des  Phidias, 
wurde  bestochen  den  Meister  der  Veruntreuung  eines  Theiles  des  Goldes  anzukla- 
gen, welches  ihm  zur  Darstellung  der  Parthenos  übergehen  war.  AUein  da  der  Gold- 
schmuck des  Bildes,  wie  die  Anekdote  erzählt,'  auf  Perikles'  Bath,  so  eingerichtet 
war,  dass  er  abgenommen  und  nachgewogen  werden  konnte,  so  war  dieser  Anklage 
leicht  zu  begegnen.    Die  demgemäss  zurückgeschlagenen   Feinde  gaben  aber  ihre 

13* 


Digitized  by  Google 


! 
■ 


196  DRITTES  BÜCH.    ERSTER  CAFITEL. 

Sache  nirhl  auf,  sondern  ersannen  einen  neuen  Angriff,  eine  neue  Klage,  dahin 
lautend,  Phidias  habe  sich  der  Gotteslästerung  schuldig  gemacht,  indem  er  Perikles 
und  sein  eigenes  Porträt  in  dem  Reliefsehmucke  des  Schildes  der  Parthenos  ange- 
bracht habe.  Diese  Klage  brachte  Phidias  in  den  Kerker,  in  welchem  er  bald  darauf, 
also  etwa  08  Jahre  alt,  sei  es  einer  Krankheit,  sei  es  heimlich  ihm  beigebrachtem 
Gifte  erlag.  —  Seinen  erwiesenennassen  falschen  Ankläger  Menon  aber  ehrte  das  wan- 
kelmtithige  Volk  mit  Abgabenfreiheit,  und  machte  die  Behörden  für  seine  persönliche 
Sicherheit  verantwortlich. 

Von  den  Werken  des  Phidias  werden  wir  die  meisten  nur  kurz  anfuhren  dürfen, 
um  nicht  durch  Aufzählung  minder  wichtiger  Thatsachen  zu  ermüden.  Die  Haupt- 
werke jedoch  glauben  wir  so  vollständig  beschreibeu  zu  müssen,  wie  es  uns  nach 
Zusammenfassung  aller  Zeugnisse  möglich  ist ,  und  über  die  beiden  Ideale  der  Athene 
und  des  Zeus  behalten  wir  uns  eine  eigene  Auseinandersetzung  vor. 

Von  den  Werken  der  ersten  Periode  des  Phidias  haben  wir  schon  oben  einige 
genannt.  Die  bereits  erwähnte  Erzgruppe  in  Delphi  vom  Zehnten  der  marathoni- 
schen Beule  bestand  aus  dreizehn  Figuren  wesentlich  heroischer  Geltung,  deren  Mittel- 
punkt Miltiades  zwischen  Athene  und  Apollon  gebildet  zu  haben  scheint.  Es  ist  dies 
eine  Compositum  im  Geiste  jener  Gnippe  troischer  Helden  von  Onatas  (oben  S.  110) 
und  der  anderen  ähnlichen  Werke,  welche  wir  im  Verlaufe  der  Darstellung  kennen 
lernen  werden,  und  fast  scheint  es,  dass  in  dem  Werke  ein  von  Phidias  später  verlas- 
senes Kunstprincip  liegt,  welches  in  der  ferneren  Entwicklung  der  Kunst  überwiegend 
von  Künstlern  einer  anderen,  weniger  idealen  Richtung  festgehalten  worden  zu  sein 
scheint.  Denn  solche  im  freien  und  nicht,  wie  im  Giebelfeld,  architektonisch  umgrenzten 
Baume  aufgestellte  Gruppen  finden  wir  ausser  hei  Myron's  Sohne  Lvkios,  der  Phidias' 
jüngerer  Zeitgeuoss  war,  nur  bei  nichtaltischen  Meistern.  Ist  diese  Annahme  eines  älte- 
ren Kunstprincips  in  diesem  Werke  begründet,  so  stimmt  das  sehr  wohl  damit,  dass 
diese  Gruppe  vielleicht  die  erste  grössere  Arbeit  des  jungen  Phidias  war. 

Von  der  Athene  zu  Platää  bemerken  wir  nur,  dass  sie  ein  kolossales  mit  Gold 
bekleidetes  Holzbild  war,  an  dem  das  Nackte  aus  Marmor  anstatt  aus  Elfenbein  be- 
stand, und  dass  der  auf  dieses  Bild  verwendete  Ehrensold  der  Platäer  etwa  100,000 
Thaler  nach  unserem  Geldausdruck  betrug.  -  Eine  noch  etwas  früher  als  dies  Werk 
geschaffene  Athene  für  Pallene  in  Achaia  übergehn  wir  als  zu  wenig  genau  bekannt 
nach  dieser  Erwähnung,  um  uns  dem  ersten  der  unter  uns  bekanntesten  Werke  des 
Phidias  zuzuwenden.  Dies  ist  die  kolossale  eherne  Athene  auf  der  Burg  von  Athen, 
die  der  moderne  Sprachgebrauch  sich  gewöhnt  hat  als  Athene  Promachos,  Vorkäm- 
pferin zu  bezeichnen ,  obwohl  dieser  Ausdruck  nur  bei  einem  einzigen  sehr  geringen 
Gewährsmann  vorkommt,  und  offenbar  zu  der  Gestalt  und  Auffassung  der  Göttin 
nicht  passt.  Es  ist  dies  dasjenige  Bild,  von  dem  allgemein  bekannt  ist,  dass  man 
seinen  nelmbusch  und  die  Spitze  seiner  Lanze  l»ereits  glänzen  sah,  wenn  man  auf 
der  Höhe  von  Cap  Sunion  gen  Alben  heranschiflle.  Da  nun  nach  den  uuten  fol- 
genden Münzen  und  hauptsächlich  nach  der  Wiederauffindung  der  Trümmer  des 
Fussgestells  der  Standort  zwischen  dem  Parthenon  und  Erechtheion  bekannt,  und 
dadurch  bewiesen  ist,  dass  die  Statue  das  Dach  des  Parthenon  überragen  musste, 
um  von  der  Höhe  von  Sunion  aus  gesehn  werden  zu  können,  so  können  wir  ihre 
Höhe  mit  der  Basis  auf  gegen  70  Fuss  berechnen ,  während  sie  ohne  die  Basis  unter  60' 
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iM'trujr,  weil  diese  Athene  kleiner  war  als  der  60'  grosse  Zeus  in  Tarent.  Für  die  Gestalt 


Fig.  34.  Attische  Manzen  mit  Phidias1  eherne  Athene. 


hingen  vor,  deren  eine,  mit  welcher  mehre  andere  wesentlich  Uhereinstimmen,  die  Göttin 
mit  aufgestützter,  grade  emporsehender  Lanze  und  mit  niedergesetztem,  mit  der 
rechten  Hand  gehaltenem  Schüttle  zeigt.  Auf  der  anderen  Münze,  mit  der  nur  noch 
ein  Exemplar  Ubereinstimmt,  hatte  die  Göttin  den  Schild  am  linken  Arm  erhohen. 
So  schwer  diese  DUTqrenz  zu  erklären  ist,  können  wir  sie  doch  nicht  läugnen,  und 
da  wir  uns  für  eine  Vorstellung  entscheiden  müssen ,  geben  wir  um  so  unbedenklicher 
der  ersteren  den  Vorzug,  da  wir  wissen,  dass  etwa  ein  Menschenalter  nach  Phidias 
Mvs,  nach  Zeichnungen  des  Parrhasios  auf  dem  Schilde  eine  Kentaurenschlacht  und 
andere  Gegenstände  ciselirte.  Dies  hat  keine  oder  wenigstens  nur  geringe  Wahr- 
scheinlichkeit, wenn  der  Schild,  am  Arme  der  Göttin  erhoben,  mindestens  50  Fuss 
hoch  über  dem  Boden  war;  wahrscheinlich  und  sehr  erklärlich  wird  die  unverdächtig 
überlieferte  Thatsache  erst,  wenn  wir  den  Schild  niedergesetzt,  also  mit  seinem  un- 
teren Rande,  höchstens  15  Fuss  hoch  über  dem  Boden  denken.  Denn  in  diesem 
Falle  bot  seine  unverzierte  Fläche  einem  bedeutenden  Künstler  wie  Mys  den  erwünsch- 
ten Raum  zur  Anbringung  seiner  Arheiten,  welche  hier  vollkommen  gesehn  und  ge- 
nossen werden  konnten. 

Von  den  nichtdatirten  Werken  können  wir  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  nur 
noch  eine  Amazonenstatuc  in  diese  Periode  des  Meisters  setzen,  welche  er  im  Wett- 
streit mit  Polyklet,  Kresilas  und  Phradmon  gemacht  haben  soll.  Diese  Statuen  waren 
später  in  Ephesos  geweiht,  aber  es  ist  sehr  möglich,  dass  Athen  der  Ort,  und  der 
grosse  Gonflux  von  Künstlern  aus  verschiedenen  Orten  in  der  Jugendzeit  de»  Phidias 
der  Aulass  des  Weltstreites  gewesen  ist,  in  welchem  Polyklel's  Amazone  den  ersten, 
die  des  Phidias,  welche  sich  auf  ihre  Lanze  stützte,  durch  schöne  Fügung  des  Mun- 
des und  besonders  gelungene  Bildung  de«  Nackens  ausgezeichnet  war,  unter  den 
erhaltenen  Amazonenstatuen  aber  nicht  mit  Sicherheit  nachgewiesen  werden  kann, 
den  zweiten  Preis  bekam. 

Unter  den  Werken  der  zweiten  Periode  des  Künstlers,  oder  aus  der  Zeit  seiner 
vollendeten  Reife  ragen  weit  Uber  alle  andern  hervor  die  heiden  Goldelfenbcinkolossc 
der  Athene  Parthenos  in  Athen  und  des  pan hellenischen  Zeus  in  Olympia. 

Die  Athene  Parthenos1),  in  runder  Summe  40  Fuss  hoch,  das  Tempelbild 
in  der  Cdb  des  Parthenon,  vollendet  und  geweiht  im  Jahre  437  v.  Chr.,  steUte  die 
erhabene,  jungfräuliche  Schutzgöttiu  Athens  in  heiterer  Majestät  siegreichen  Friedens 
dar.  Die  Göttin  stand  ndüg  aufrecht,  bekleidet  mit  einem  lang  bis  auf  die  Füsse 
herabwallenden  aus  Gold  getriebenem  Gewände,  die  Brust  von  der  Agis  umhüllt, 
auf  der  das  elfenbeinerne  Medusenhaupt  angebracht  war.  Der  goldene  Helm,  der 
ihr  Haupt  bedeckte,  offenbar  der  enganliegende  attische,  nicht  der  sogenannte  korin- 
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thische  hohe  Visirhclm  war  in  der  Mitte  mit  einer  Sphinx,  zu  beiden  Seiten  mit 
Greifen  in  hohem  Relief  geschmückt.  Der  Schild  war  zur  linken  Seite  der  Göttin 
auf  die  Basis  gestellt,  und  auf  seinem  Rande  ruhte  ihn  fassend  die  linke  Hand, 
welche  zugleich  die  an  die  Schulter  gelehnte  Lanze  hielt,  um  deren  Schalt- 
ende sich  die  heilige  Burgschlange  emporringelte,  und  deren  Spitze  sich  aus  einer 
kauernden  Sphinx,  auch  diese,  wie  die  Schlange,  Gegenstand  kennerischer  Be- 
wunderung, erhob.  So  erschien  die  Göttin  als  die  vollendet  friedliche,  welche 
ihre  Waffen  nicht  zu  unmittelbarem  Gebrauche  bereit  hielt.  Dieser  Friede  aber 
ist  nicht  derjenige  der  Schwache,  die  sich  des  Kampfes  scheut  oder  die  dem 
Kampfe  nicht  gewachsen  ist,  sondern  derjenige,  welcher  aus  dem  Kampfe  und  aus 
dem  Siege  über  entgegenstehende  Kräfte  hervorgeht,  aus  dem  Siege  «u  nächst  Uber 
Poseidon,  der  mit  Athene  um  den  Besitz  Attikas  gestritten  hatte,  wie  es  der  Wcsl- 
giebel  des  Parthenon  zeigte.  Es  ist  der  Friede  der  nicht  mehr  bestrittenen  Herr- 
schart. Daraur  deutet  die  sechs  Fuss  hohe  Statue  der  Siegesgöttin,  welche  Athene 
auf  der  vorgestreckten  rechten  Hand  trug,  und  die,  von  ihr  abgewandt,  den  golde- 
nen Kranz  erhebend,  gleichsam  von  Athene  ausgesandt,  ausdrückte,  dass  die  Lan- 
dcsgollin  Attikas  den  Ihren  Sieg  verleihe.  So  nähert  sich  diese  nikelragende  Athene 
der  sieghaften  Göttin  (Nike -Athene),  deren  am  Aufgange  der  Akropolis  stehendes 
Tenmelchen  wir  später  kennen  lernen  werden ,  und  deren  alterthümliches  Bild  mit  dem 
abgenommenen  Hehn  in  der  einen,  mit  der  Blutfrucht,  der  Granate,  in  der  anderen 
Hand  ebenfalls  auf  deu  aus  Kampf,  Blut  und  Sieg  hervorgegangenen  Frieden  hindeutete. 

Was  aber  die  künstlerische  Composition  der  Parthenosslatue  anlangt,  deren 
nackte  Theile,  also  Gesicht,  Arme  und  Füsse  von  Elfenbein  waren,  während  die 
Augensterne  aus  Edelsteinen,  Gewandung  und  Waffen  ans  Gold  bestanden,  so  will 
ich  nur  bemerken,  dass  die  scheinbare  Ungleichheit,  die  entstanden  ist,  indem  wir 
drei  Attribute,  Lanze,  Schild  und  Schlange  aur  die  linke  Seite  verlegten,  in  der 
leichtesten  Weise  dadurch  ausgeglichen  wird,  dass  die  Hauptmasse  der  Gewandung 
auf  die  rechte  Seite  Üel,  eine  Annahme,  welche  thcils  dadurch  begründet  wird,  dass 
die  relativ  glaubwürdigste  Nachbildung  der  Parthenos  in  einem  attischen  Voüvrelief  uns 
diese  Anordnung  erkennen  lässl,  thcils  in  dem  Umstände  ihre  Rechtfertigung  findet, 
dass  wir  im  Innern  der  Kolossalst« tue  eine  eigene  Stütze  für  den  Niketragenden  Arm  den- 
ken müssen ,  welche  durch  die  nach  dieser  Seite  verlegte  Gewandmasse  in  natürlichster 
Weise  maskirt  wird.  So  weit  die  Gestalt  selbst.  Reicher  Reliefschmuck  zierte  den  Schild, 
die  hohen  Sohlen  und  die  Basis.  Am  Schilde  waren  auf  der  äusseren  Fläche  Amazonen- 
kämpfe, auf  der  inneren  die  Kämpfe  der  Götter  und  der  Giganten  ciselirt;  in  diesen 
Reliefen  waren  jene  verhängnissvollcn  Porträts  des  Perikles  und  des  Phidias  ange- 
bracht, und  zwar,  wie  die  fabelhaft  klingende  Überlieferung  berichtet,  in  so  kunst- 
reicher Weise,  dass  sie  nicht  entfernt  werden  konnten,  ohne  das  ganze  Relief  zu 
zerstören.  Um  den  Rand  der  Sandalen  zogen  sich  Kentaurenkämpfe,  wie  sie  auch 
unter  anderen  Gegenständen  die  Metopen  des  Tempels  schmückten,  und  auf  der  Basis, 
wahrscheinlich  nur  an  der  vorderen  Fläche,  war  die  Geburt  der  Pandora,  vielleicht 
ihre  Bildung  durch  Hephästos  und  Athene  in  Anwesenheit  von  zwanzig  anderen  Gott- 
heiten dargestellt.  Diese  Basis  musste  schon  Ol.  95,  (um  400)  von  Aristokles  restau- 
rirl  werden,  während  die  Statue  selbst  in  unverletztem  Zustande  Jahrhunderte  vor 
deu  erstaunten  Blicken  der  Welt  dastand Zwar  will  eine  Nachricht  wissen,  der  Ty- 
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rann  Lachares  habe  Ol.  120  (296)  bei  seiner  Flucht  von  Aiheu  den  ganzen  abnehm- 
baren Goldscbniuck  des  Bilde*  gerauin,  da  jedoch  Pausanias,  der  unter  den  Anto- 
ninen reiste,  die  Statue,  als  aus  Gold  und  Elfenbein  bestehend,  beschreibt,  so  kann 
jener  Kaub  sich  wenigstens  nicht  auf  das  Gewand  und  sonstige  Ilaupttheile  erstreckt 
haben,  sondern  wird  höchstens  Beiwerke,  wie  den  Kranz  der  Nike,  'der  in  den 
Schatzrechnungen  allein  aufgeführt  wird ,  also  abnehmbar  war,  betroffen  haben.  Denn 
an  eine  Bestauration  des  Goldgewandes  ist,  abgeschn  davon,  dass  wir  über  dieselbe 
schwerlich  ohne  Nachricht  waren,  schon  deshalb  nicht  zu  denken,  weil  Athen  nach 
Ol.  120  sicher  niemals  zu  solchem  Zwecke  Hunderttausende  von  Thalern  aufzuwen- 
den halte*  Die  letzte  sichere  Erwähnung  der  Parthenos  fällt  in  das  Jahr  375  nach 
Christus  in  die  Kegierungszeit  der  Kaiser  Valentinian  und  Valens;  wann  und  durch 
welche  Schicksale  das  Wunderwerk  zu  Grunde  gegangen  sei,  ist  uns  nicht  bekannt. 

Mit  dieser  Statue  halte  Phidias  das  Ideal  der  Athene  in  ihrer  höchsten  Auffas- 
sung, wie  sie  im  glaubig  begeisterten  Volke  angeschaut  wurde,  als  (he  ewig  sieghafte 
und  Sieg  verleihende  Schutzgöttin  des  Landes  und  der  Stadl  vollendet  und  für  alle 
Folgezeit  kanonisch  festgestellt.  Jedoch  ist  dies  nur  so  zu  verslehn,  dass  der  Grund- 
typus der  hohen,  Uber  alle  weibliche  Schwache  unendlich  erhabenen  Jungfrau  nie 
wieder  aufgegeben  werden  konnte,  nicht  in  der  Art,  dass  nicht  Modihcationen 
dieses  Typus  möglich  gewesen  waren.  Vielmehr  hat  Phidias  selbsl  mehre  dieser  Mo- 
dihcationen geschaffen,  in  dreien  anderen  Statuen  der  Göttin,  welche  er  ausser  dem 
schon  erwähnten  Erzkoloss  bildete.  Und  wie  bedeutend  diese  Modihcationen  sein 
konnten ,  das  lehrt  uns  die  eine  der  erwähnten  drei  Statuen,  dasjenige  Erzbild ,  wel- 
ches die  Lemnier,  wahrscheinlich  attische  Colonisten  (Kleruchen)  auf  Lemnos,  auf 
der  Burg  von  Athen  weihten.  Dieses  war  durch  seine  hohe  Schönheit  so  ausgezeich- 
net, dass  es  von  derselben  seinen  Beinamen  erhielt,  und  stellte  die  Göttin  wahr- 
scheinlich unbehelmt  dar.  Gepriesen  wird  besonders  der  IJmriss  des  Gesichts,  die 
Zartheit  der  Wangen,  die  feine  Bildung  der  Nase.  Dennoch  dürfen  wir  uns  in  die- 
sem Bilde  nicht  eine  im  eigentlichen  Sinne  weibliche,  weiche  Schönheit  vorstellen, 
namentlich  muss  alles  eigentlich  Liebreizende  des  weiblichen  Antlitzes  bin  weggedacht  und 
durch  den  Ausdruck  geistiger  Erhabenheit  ersetzt  werden ,  das  wollen  jene  Epigramme 
andeuten,  welche  aussagen,  vor  diesem  Bilde  müsse  man  gestehn,  Paris  sei  ein  Kuhjunge 
gewesen,  der  Aphrodite  vor  Athene  den  Schönheitspreis  zuzuerkennen.  Es  ist  das 
freilich  an  sich  Nichts  als  eiu  witziger  Einfall,  den  man  nicht  zu  hoch  aufnehmen, 
und  namentlich  in  Bezug  auf  die  Aphrodite  des  Praxiteles,  welche  verglichen  wird, 
mit  grosser  Vorsicht  gebrauchen  mnss;  dass  aber  wirklich  die  lemnische  Athene  in 
der  Art,  wie  ich  angedeutet  habe,  als  strenge  Schönheit  zu  fassen  ist,  können  wir 
aus  den  erhaltenen  Athenehildcrn  lernen,  von  denen  selbst  die  am  weichsten  und 
weiblichsten  gehaltenen  diesen  Charakter  und  in  ihm  den  Grundzug  des  phidiassischen 
Idealtypus  festhalten.  Was  ein  später  Schriftsteller  von  der  zarten  Rothe  der  Wangen 
der  lemnischen  Athene  erzählt,  ist  wahrscheinlich  eine  hohle  Phrase  oder  soll  nur 
in  ungeschickter  Weise  jene  Zartheit  der  Flächenbchandlung  ausdrücken,  die  uns  an 
leichte  Röthe  denken  macht;  von  wirklicher  Farbe,  sei  diese  durch  partielle  künst- 
liche Erzmischung  (an  die  ich  überhaupt  nicht  glaulw)  oder  durch  Email  hervorge- 
bracht gewesen,  ist  schwerlich  die  Hede. 

So  gewaltig  sich  der  Genius  des  Phidias  aber  auch  iu  dem  Idealbilde  der  Athene 
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offenbarte,  sollte  derselbe  doch  noch  ein  Werk  schaffen,  welches  die  Athene  so  weit 
Uberragte,  wie  der  ihm  zu  Grunde  liegende  Gedanke  eines  einheitlichen  griechischen 
Nationalgottes  und  Götterkönigs  die  Idee  einer  attischen  Landesgöttin  und  der  Göttin 
der  Weisheit  und  Kraft  (Iberragt  Dies  Werk  war  der  panhellenische  Zeus  in 
seinem  Tempel  in  Olympia,  welchen  wir  ohne  allen  Zweifel  als  die  höchste  Her- 
vorbringung der  ganzen  plastischen  Kunst  der  Griechen,  und  somit  wohl  der  ganzen 
Welt  ansprechen  dürfen,  ein  Werk,  welches  das  Staunen  und  die  begeisterte  Be- 
wunderung des  ganzen  Allerthums  erregte,  und  das  noch  in  den  auf  uns  gekomme- 
nen ,  vcrhältnissmässig  schwachen  Nachbildungen  auch  den  Enthusiasmus  der  Neueren, 
wie  wenig  Anderes  erregt  hat.  Demgcmilss  begreift  es  sich,  dass  wir  den  Zeus  von 
Olympia  vielfach  erwähnt  linden;  eine  eigentliche  Beschreibung  aber  fehlt  uns,  und 
das  ist  wieder  hegreiflich,  da  Jeder' ihn  selbst  gesehn  hatte,  und  es  als  ein  Unglück 
galt,  nicht  zu  seinem  Anschauu  gelangt  zu  sein.  Was  uns  angegeben  wird,  sind 
Äusserlichkeitcn ;  aber  diese  genügen  uns,  um  mit  Hilfe  erhaltener  Statuen  und  Bü- 
sten ein  ziemlich  vollständiges  Bild  der  Statue  zu  entwerfen. 

Der  Gott  war  thronend  gebildet  und  zwar  mit  dem  Thron- 
sitz  und  der  Basis  etwa  42'  hoch ,  erschien  aber  vermöge  der 
Imposanz  der  Gestalt  viel  grösser.  Das  adlerbekrönte  von 
.Metallen  huntglänzende  Scepter  ruhte  in  der  Linken,  die 
rechte  Hand  trug,  wie  die  der  Athene,  eine  Statue  der 
Siegesgöttin,  die,  wie  uns  die  nebenstehende  Münze  von 
Elis,  mit  einer  im  I  hrigen  unbedeutenden  NachbUdung  von 
Phidias'  Zeus  lehrt,  mit  der  Siegerbinde  in  den  erhobenen 
Fig.  35.  Fleische  Münze  Händen  dem  Gotte  zugewendet  war.  Die  nackten  Theile  des 
mit  Zeus.  j^eus  wjc  (|er  ^S'ike  waren  von  Elfenbein,  der  weite  Mantel 

des  Gottes  von  buntfarbig  emaillirtem  Golde,  von  Golde  waren  auch  die  Sohlen  und 
die  Locken  des  Hauptes,  in  denen  grün  emaillirt  der  Oelkranz  als  der  olympische  Sic- 
gespreis  lag.  Soweit  die  unsere  Vorstellung  leitenden  Angaben  «Iber  das  Ausserlichc, 
welches  wir  aus  andern  Quellen  ergänzen.  Phidias  Zeus  war  aufgefasst  als  der  in 
ruhiger  Siegesvollendung  und  in  heiterem  Ernste  thronende  höchste  Gott  der  griechi- 
schen Hcligionsanschaung,  als  der  allmächtige  und  doch  gnadenreiche  Herrscher  des 
Weltalls.  Den  ganzen  oberen  Theil  des  Körpers  bis  zum  NaM  müssen  wir  uns 
nackt  denken,  nur  über  die  linke  Schulter  hangt  ein  grösserer  Zipfel  des  Mantels, 
der  den  unteren  Theil  des  Körpers  mit  weiten  und  grossen  Falten  umhüllt.  Die  auf 
einem  Schemel  ruhenden  Küsse  waren,  wie  wir  «las  aus  einem  unten  zu  erwähnen- 
den I  mstande  entnehmen,  nahe  zusammengestellt,  in  der  Ali.,  wie  wir  es  an  der  Veros- 
pischen  Statue,  Kig.  36  sehn,  welche  uns  den  Typus  der  ganzen  Statue  des  Phidias 
am  besten  vergegenwärtigen  kann.  Kür  die  geistige  Auffassung  soll,  wie  mehrfach 
erzählt  wird,  der  Meister  als  sein  Vorbild  die  homerischen  Verse  angegeben  hallen, 
in  denen  Zeus  der  Thetis  auf  ihre  Bitte,  Achill  zu  verherrlichen ,  Gewährung  zuwinkt, 
und  in  deneu  es  heisst: 

Also  sprach  und  winkte  mit  schwärzlichen  Brauen  Kronion 

Und  die  ambrosischen  Locken  des  Königs  wallelen  vorwäiU 

Von  dein  unsterblichen  Haupt,  es  erbebten  die  Höhn  des  Olympus. 

Vene,  in  welchen  die  Majestät  und  Gewalt  des  Götlerkönigs  in  der  vollendet»!  deuk- 
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baren  Weise  gemalt  ist,  da  er 
auch  bei  huldreicher,  milder 
Stimmung  nur  durch  das  Win- 
ken seiner  Brauen  und  das 
Wallen  seiner  Locken  den 
Olymp  erschüttert  Aber  nicht 
allein  diese  Erhabenheit  wurde 
des  Künstlers  Vorbild,  auch 
die  Milde  und  Huld  nahm  er 
in  sein  Werk  mit  hinüber,  und 
als  dies,  auch  die 
Mittel,  um  den 
grossen  Ausdruck  dieses  Mo- 
mentes darzustellen,  entlehnte 
er  von  Homer,  wie  dies  Stra- 
bon  sehr  richtig  und  fein  an- 
giebt,  wenn  er  sagt,  von 
der  Bewegung  der  Augbrauen 
und  des  Haupthaars  sei  die 
Bildung  des  Zeusideals  bei  Phi- 
dias  ausgegangen.  Denn  die 
Augbrauen  bezeichnen  und  be- 
dingen am  meisten  die  plasti- 
sche Gestalt  der  TbeUe  um  das 
Auge,  dessen  Blick  selbst  dar- 
zustellen der  Plastik  versagt  ist, 
und  mit  dem  Haar  steht  der  Bau 
der  Stirn  in  untrennbarer  Ver- 
bindung. Von  der  Auflassung 
der  Bedeutung  und  Gestalt  die- 
ser Theile  also  ging  die  Ver-  Fi*  30  Zea*  VerospL 
körperung  des  Ideals  im  Geiste  des  Künstlers  aus,  wie  man  das  an  der  fertigen  Sla- 
tue  erkannte,  und  wie  man  das  noch  heutzutage  aus  einer  guten  Nachbildung  wie 
aus  der  unten  abzubildenden  und  näher  zu  analysirendeu  Maske  von  Otricoli  erken- 
nen und  nachweisen  kann.  Einstweilen  aber  fahren  wir  fort  in  dein  Versuche,  uns 
die  äussere  Erscheinung  und  den  Eindruck  des  phidiassischen  Zeus  zu  vergegenwär- 
tigen. Es  ist  schon  gesagt,  dass  der  Gott  thronend  gebildet  war.  Sein  Thron*), 
selbst  ein  bedeutendes  Werk  der  Architektonik  und  verziert  mit  reichem  plastischem 
Bilderschmuck,  ruhte  auf  vier  preilerartigen  Füssen,  denen  im  Inneren  zur  Stütze 
des  Sitzbrettes ,  auf  dem  die  ganze  Last  ruhte,  noch  Säulen  in  gleic  her  Zahl  entspra- 
chen. Die  vier  PfeilerfUsse  waren  auf  halber  Höhe  durch  Querbalken  verbunden, 
unterhalb  welcher  der  Thron  durch  gemauerte  Schranken  geschlossen  war,  die  wir 
uns  als  Ubergehängte  Teppiche  zu  denken  haben.  Von  diesen  Schranken  war  die 
nach  vorn  zu  gewandte  nur  dunkelblau  angestrichen,  um  einen  ruhigen  Hintergrund 
Rlr  den  goldenen  Mantel  des  Gottes  zu  bUden ;  diejenigen  nach  den  Seiten  und  nach 
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hinten  dagegen  waren  von  Phidias'  Neffen,  dem  Maler  Panänos  mit  Figurencomposi- 
tionen  bemalt.  Auf  diesen  Sehranken  also  ruhten  die  Querbalken  der  Pfeilerfüsse 
wie  eine  Bonle  oder  wie  ein  friesartig  qraamenürter  Abschluss,  und  auf  diesem  Fries- 
kilken  standen  vorn  zu  beiden  Seilen  der  schmal  zusammengestellten  FOsse  des  Got- 
tes je  vier  Statuen,  in  denen  die  acht  von  Alters  her  in  Olympia  gebräuchlichen 
Kampfarten  dargestellt  waren.  Eine  dieser  Statuen  war  das  Porträt  eines  schönen 
elelschen  Jünglings  Pantarkes,  den  Phidias  geliebt  hatte.  IMe  drei  übrigen  Seiten  des 
Friesbalkens  waren  mit  einer  Darstellung  des  Krieges  der  Griechen  unter  Herakles 
und  Theseus  gegen  die  Amazonen,  und  zwar  aller  Wahrscheinlichkeil  nach  nicht  in 
Relief*),  sondern  in  Rundbildern,  deren  je  9 — 10  auf  jede  Seite  kommen,  geschmückt, 
während  an  den  Pfeilerfussen  selbst  in  der  unteren  Hälfte  je  zwei,  in  der  oberen  je 
vier  Siegesgültiunen  dargestellt  waren.  Oberhalb  dieser  Siegesgöttinnen  verbanden 
abermals  Querbalken,  als  die  Schwingen  des  Sitzbrettes,  die  Pfeilerfüsse  des  Thrones, 
und  an  diesen  (riesartigen  Balken  waren  je  rechts  und  links  in  Relief  die  von  Apollon 
und  Artemis  erschossenen  Kinder  der  Niobe  dargestellt,  Compositionen ,  die  vielleicht 
mehr  als  einem  der  erhaltenen  Niobidenreliefe  zu  Grunde  liegen ,  indem  diese  nur  in 
einzelnen  Figuren  der  berühmten  Staluengruppe  von  Skopas  oder  Praxiteles  ent- 
sprechen. Ferner  hatte  der  Thron  Armlehnen,  und  diese  waren  nach  vorn  durch 
Sphinxe  gestützt,  welche  einen  geraubten  Thebanerknaben  unter  sich  hielten ;  von  der 
bis  zur  Höhe  des  Hauptes  emporragenden  graden  Rttcklehne  wissen  wir  nur,  dass 
ihre  Pfosten  zu  beiden  Seiten  vom  Haupte  des  Gottes  die  Hören  und  Chariten  tru- 
gen. Die  Füsse  des  Schemels  waren  durch  hegende  Löwen  dargestellt,  und  seinen 
Rand  schmückte  eine  Amazoncnschlacht  des  Theseus.  An  der  Basis  endlich,  welche 
wir  uns  als  eine  breite  niedrige  Stufe  denken  müssen,  Uber  welche  der  Gott  bequem 
würde  herabschreiten  können,  war  die  Geburt  der  Aphrodite  aus  dem  Meere  und 
ihre  Begrüssung  durch  die  olympischen  Götter  gebildet,  während  zu  beiden  Seiten 
wie  im  Ostgiebel  des  Parthenon  hier  die  Mondgöltin  hinab,  dort  der  Sonnengott  em- 
portauchte, um  anzuzeigen,  dass  mit  der  Geburt  einer  neuen  Gottheit  ein  neuer 
himmlischer  Tag  beginne.  Welch  eine  Welt  der  Kunst  war  allein  dieser  Thron  mit 
seinen  Statuen,  Reliefen  und  Malereien! 

Über  die  späteren  Schicksale  des  Zeusbildes  sei  noch  bemerkt,  dass  trotz  der 
Sorgfalt,  welche  die  zu  dessen  Pflege  unter  dem  Namen  der  Phädrynten  (Reiniger) 
angestellten  Nachkommen  des  Phidias  auf  die  Erhaltung  verwandten,  aur deren  Mittel 
wir  weiter  unten  zurückkommen,  kaum  60  Jahre  nach  der  Aufstellung  das  Elfenbein 
aus  den  Fugen  ging  und  eine  Zerstörung  des  Kolosses  drohte,  welcher  der  messe- 
nische Künstler  Damophon  durch  eine  geschickte  und  dauerhafte  Reparatur  vorbeugte. 
So  blieb  der  Zeus  in  seiner  ganzen  Herrlichkeit  bis  zum  Jahre  408  nach  Christus, 
wo  unter  Theodosius'  H.  Regierung  der  Tempel  niederbrannte  und  die  olympischen 
Spiele  aufhörten.  Dass  das  Bild  den  Tempelbrand  überstanden  habe,  ist  ohne  den 
leisesten  Schatten  von  Wahrscheinlichkeit.  Ein  byzantinischer  Schriftsteiler  will  aller- 
dings wissen,  dasselbe  sei  später  in  Constantinopel  aufgestellt  gewesen  und  daselbst 
im  Jahre  47ü  beim  Brande  des  Lauseion  zu  Grunde  gegangen;  wir  halten  aber  alle 
Ursache  diese  Nachricht  für  irrig,  höchstens  auf  eine  Nachbildung  bezüglich  zn  hal- 
len, um  so  mehr  als  auch  der  Kaiser  Caligula  vergeblich  versuchte,  den  Koloss  aus 
Olympia  wegzunehmen  und  nach  Rom  zu  versetzen. 
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Doch  wir  dürfen  nicht  vergessen,  dass  wir  hier  zunächst  es  nur  mit  einer  Über- 
sicht der  Werke  des  Phidias  zu  thun  haben,  und  wollen  deshalb,  ehe  wir  auf  die 
genauere  Besprechung  der  berühmtesten  derselben  und  des  in  ihnen  ausgesproche- 
nen Kunstcharakters  eingehn,  unser  Verzeichniss  der  wichtigeren  Denkmaler  phidias- 
sischer  Kunst  kurz  zu  Ende  bringen.  Der  zweiten  Periode  des  Meisters  gehört  aus- 
ser der  Athene  Parthenos  und  dem  Zeus,  noch  eine  in  Elis  als  Tempelbild  aufge- 
stellte Aphrodite  Urania  von  Gold  und  Elfenbein  an,  von  der  uns  berichtet  wird,  dass 
sie  den  einen  Fuss  auf  eine  Schildkröte,  angeblich  das  Sinnbild  weiblicher  Häuslich- 
keit, vielleicht  richtiger  das  des  Himmelsgewölbes,  stellte,  und  die  wir  schon  um  des 
Materiales  (Goldelfenbein)  willen  als  wesentlich  bekleidet  denken  müssen.  Ungewissen 
Datums  ist  eine  zweite  Aphrodite  Urania  von  Marmor  in  Athen ,  und  eine  dritte  andere 
Aphrodite  des  Meisters,  ebenfalls  von  Marmor,  in  Rom,  deren  gewählte  Schönheit 
gepriesen  wird;  dagegen  scheint  der  zweiten  Periode,  und  zwar  den  spateren  Jali- 
ren,  in  denen  Phidias  ausserhalb  seines  Vaterlandes  beschäftigt  war,  ein  Hermes  von 
Marmor  anzugehören,  der  in  der  Vorhalle  des  Ismenion  in  Theben,  gegenüber  einer 
Athene  des  Skopas  aufgestellt  war.  Eine  Vervollständigung  dieser  Liste  der  Werke 
des  Phidias  durch  die  Namen  von  Statuen,  Uber  die  wir  nichts  Näheres  wis- 
sen, und  deren  Gegenstand  nicht  einmal  ganz  klar  ist,  würde  eine  sehr  leichte,  aber 
für  unsere  Zwecke  doch  verlorene  Mühe  sein7),  eben  so  wie  eine  Abweisung  der 
fälschlich  auf  Phidias  bezogenen  Arbeiten,  wie  z.  B.  des  einen  Kolosses  von  Monte 
cavallo,  der  trotz  Allem,  was  in  neuerer  Zeit  darüber  gesagt  worden,  eben  so  wenig 
erweislich  oder  auch  nur  wahrscheinlich  Phidias  wie  der  entsprechende  andere  Praxi- 
teles angehört'),  übergehen  dürfen  wir  dagegen  nicht,  dass  Phidias  auch  berühmter  Cise- 
leur  war,  also  kunstreiche,  mit  Reliefen  geschmückte  Gefflsse  bildete,  und  dass  er  sich 
auch  mit  der  Malerei  befasst  zu  haben  scheint,  obwohl  wir  von  seinen  Arbeiten  aur 
diesem  Gebiete  nichts  Näheres  wissen.  Zum  Architekten  hat  Phidias  nur  ein  gar  zu 
gefälliger  Schriftsteller  des  jüngsten  Datums  gemacht,  wofür  sich  der  alte  Meister 
ebenso  wenig  bedanken  würde,  wie  für  die  ganze  hohle  PhrascnhafÜgkcit ,  durch  die 
er  charakterisirt  werden  soll,  aber  durch  die  grade  er  am  allerwenigsten  charak- 
terisirt  wird. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Teckalk  aid  kanstrharaklcr  des  Phidias. 


Phidias  ist  in  Bezug  auf  die  materielle  Technik  seiner  Werke  ein  vielseitiger 
Künstler,  jedoch  scheint  unter  den  von  ihm  bearbeiteten  Materialien  Marmor  gegen 
Erz  und  Goldelfenbein  zurUckzuslehu ,  wenigstens  verwendete  er  ihn  seltener  als  jene 
Stoffe,  obgleich  die  Wahl  desselben  zu  zweien  Darstellungen  der  Aphrodite  ausser  zu 
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cinern  Hermes  und  einer  Athene  wohl  zeigt,  das  Phidias  sich  der  Vorzüge  des  Mar- 
mors zur  Bildung  zarter  und  weicher  Schönheit  bewusst  gewesen  sei.  Von  Erz  da- 
gegen war  die  überwiegende  Mehrzahl  seiner  Werke,  und  in  welchem  Masse  er  des 
Erzgusses  Meister  war,  lehrt  uns  die  Verschiedenheit  dieser  Werke,  die  bekleidete 
und  nackte  Kolosse  und  daneben  die  feine  Schönheit  der  komischen  Athene  umfas- 
sen. Dennoch  gipfelt  sich  die  Kunst  des  Phidias  in  den  Goldelfenbeinkolossen ,  für 
deren  Herstellung  wenigstens  in  Bezug  auf  die  aus  Metall  gearbeiteten  Tbeile  die 
Toreutik,  Ciselirkunst  in  Rede  kommt,  in  welcher  Phidias  der  Offenbarer  und  erste 
grosse  Meister  wie  Polyklet  der  Vollender  heisst.  Denn,  wenngleich  die  ars  toreu- 
tica,  die  Kunst  des  Ciseleurs,  d.  h.  die  Bearbeitung  des  Metalls  auf  kaltem  Wege 
und  durch  schneidende  Instrumente,  sich  nicht  auf  die  Goldelfcnbcintechnik  in  ihrer 
Gesammtheit  bezieht,  wie  ein  vollkommen  irriger  moderner  Sprachgebrauch  will, 
sondern  zunächst  auf  Gerflthe  und  Gefässe  und  deren  Ornamenlimng  im  Kleinen  und 
Feinen ,  so  wird  doch  nicht  geleugnet  werden  können ,  dass  dieselbe  auch  auf  ausge- 
dehntere Arbeiten  angewendet  werden  konnte,  und  dass  ihr,  wenngleich  nicht  die 
Herstellung  der  Goldgewande  jener  Kolosse,  so  doch  die  Schmückung  dersellmn  so- 
wie der  Waffen  und  sonstigen  Attribute  mit  Reliefen  im  Wesentlichen  anheimfiel- 
Andererseits  kommt  die  Bearbeitung  des  Ellenbeins  zur  Darstellung  der  nackten  Theile 
in  Frage,  und  in  dieser  Technik  wird  Phidias  der  unerreicht  grösste  Meister  Grie- 
chenlands genannt,  obgleich  uns  nicht  überliefert  ist,  worin  seine  Verdienste  im  Be- 
sonderen bestanden.  Überhaupt  fehlt  uns  eine  zusammenhangende  antike  Darstellung 
der  Technik,  durch  welche  jene  Goldelfenbeinkolosse  hergestellt  wurden,  nur  ein- 
zelne Angaben  liegen  vor,  welche  in  seinem  Le  Jupiter  Olympien  betitelten  Buche 
(Abschnitt  6)  sinnreich  combinirt,  und  aus  denen  ein  durchaus  wahrscheinliches  Ver- 
fahren entwickelt  zu  haben  das  bleibende  Verdienst  des  französischen  Archäologen 
Quatremere  de  Quincy  ist.  Nach  den  Auseinandersetzungen  de  Quincy's  muss  der 
Klft-nbeinbearbeilung  die  Herstellung  eines  vollkommen  genauen  Thonmodells  vorher- 
gehe welches  in  so  viele  kleine  Theile  zersägt  wird,  wie  Elfenbeinplatlen  zur  Be- 
deckung der  Oberfläche  nöthig  sind.  Die  Elephanlenzähne  lieferte  der  indische  Han- 
del Griechenland  in  bedeutender  Grösse  und  Vorzüglichkeit ;  diese  wurden  durch 
Zcrsagung  in  verschiedener  Lage  in  möglichst  grosse,  dünne  Platten  zerlegt,  bei 
deren  Herstellung  sofort  auf  die  Dimensionen  und  Krümmungen  der  aus  ihnen 
zu  bildenden  Theile  Rücksicht  genommen  wurde,  so  dass  man  je  nach  Bedürfniss 
mehr  runde  Scheiben  geringeren  Durchmessers  durch  Querschnitte,  oder  mehr 
lange  und  schmale  Platten  durch  iJingeuschniltc  durch  den  Zahn  gewann.  Ausser- 
dem verstand  man  durch  eine  von  Demokritos  erfundene  Methode  der  Kochung 
das  Elfenbein  zur  Biegbarkeit  zu  erweichen,  und  machte  dadurch  die  Herstel- 
lung verhältnissmassig  noch  grösserer  Platten  aus  dem  oberen  hohlen  Ende  des 
Elcpliantenzahns  möglich.  Waren  diese  vorbereitenden  Arbeiten  vollendet,  so  wurde 
zunächst  der  innerste  Kern  der  Kolosse  aus  Holz  nach  den  Regeln  der  Zimmerkunst 
erbaut,  gleichsam  das  Gerippe  der  Statue  geschaffen.  Dieses  Gerippe  überkleidete 
man  mit  Thon,  der  in  seiner  Oberfläche  genau  aus  der  inneren  Höhlung  des  ersten 
Thonmodells  abgeformt  wurde  der  Art,  dass  dieses  ursprüngliche  Modell  gleichsam 
die  Haut  über  dem  Fleische  des  Thonkerns  darstellte.  Diese  Haut,  um  im  Bilde  zu 
bleiben,   wurde  nun  aber  nicht  vou  Thon  geformt,   sondern  diese  galt  es  aus  den 
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Elfenbeinplatten  herzustellen.  Zu  diesem  Zwecke  wurde  jedes  Stück  des,  wie  oben 
angegeben,  zersägten  Thonmodells  ganz  genau  in  Elfenbein  nachgebildet,  und  zwar, 
da  das  Elfenbein  dem  Meissel  nicht  weicht,  durch  Schaben  und  Feilen.  Es  galt  die 
Klfetibdnplatten  auf  der  inneren  wie  auf  der  Süsseren  Flache  den  entsprechenden 
Theilen  des  Modells  absolut  gleich  zu  machen,  weil  sie  nur  dann  wie  eine  Haut  auf 
den  aus  dem  Thonmodell  geformten  Thonkem  der  Statue  passten.  Auf  diesen  Thon» 
kern  wurden  sie  sodann  endlich  an  den  entsprechenden  Stellen  aufgelegt  und  nach- 
weisbar nur  durch  Leim  aus  Hausenblase  befestigt,  möglicherweise  aber  auch  durch 
Aufstiftung  und  Vcrklammerung  unter  einander  gegen  das  Weichen  und  Herabfallen 
gesichert  Eine  schliessliche  Übergebung  des  ganzen  Werks  mit  der  Feile  vollendete 
die  Arbeit  Nach  dem  Gesagten  wird  ohne  Weiteres  einleuchten,  wie  die  Erhaltung 
des  ganzen  Werkes  wesentlich  durch  die  Erhaltung  des  Holzgcrippcs  bedingt  war, 
und  wie  wichtig  es  erscheinen  musste,  dieses  Holzgerippe  gegen  ungünstige  Einflüsse 
des  Climas  zu  schützen ;  denn  eine  Verwerfung  der  Balken  im  Innern  hatte  eine  Zer- 
sprengung  des  Thonkerns  und  eine  Zerreissung  des  Elfenbeins  zur  unausbleiblichen 
Folge  gehabt.  Ungünstigen  Einflüssen  des  Climas  war  aber  der  Zeus  wie  die  Athene 
Parlhenos  unterworfen ,  diese  durch  die  gar  zu  trockene  Lud  auf  der  Burg  von  Athen, 
jener  durch  die  Feuchtigkeit  der  sumpfigen  Niederung  des  Alpheios.  Demnach  suchte 
man  jene  zu  grosse  Dürre  durch  Anwendung  von  Wasser,  die  Einflüsse  der  Feuchtig- 
keit bei  dem  Zeus  durch  Anwendung  von  öl  aufzuheben,  über  die  Art,  wie  dies 
geschah,  ist  namentlich  bei  dem  Zeus  viel  Rathens  gewesen,  und  man  hat  wunder- 
liche Ansichten  ausgesprochen,  so,  der  Zeus  sei  mit  öl  übergössen  worden,  oder 
gar,  man  habe  auf  seiner  Basis  einen  Ölgraben  angebracht,  um  durch  die  Ver- 
dunstung des  Öles  den  Zweck  zu  erreichen.  Dergleichen  bedarf  keiner  Wider- 
legung, vielmehr  ist  als  das  einleuchtend  Richtige  zu  bezeichnen,  was  Schubart  (Zeitschr. 
f.  d.  A.  W.  1849.  S.  407  f.)  angiebt,  dass  nämlich  das  Holzgerippe  mit  einem  künst- 
lich verzweigten  System  von  Röhren  oder  Canalcn,  gleichsam  den  Adern  des  Riesen- 
körpers durchbohrt  gewesen  sei,  vermittelst  deren  das  Holz  mit  öl  getrankt  wurde, 
welches  durch  einen  Fuss  oder  durch  den  Schemel  wieder  abfliessend  von  der  Basis, 
durch  einen  Marmorrand  auf  derselben  an  weiterer  Verbreitung  verhindert,  leicht 
wieder  entfernt  werden  konnte. 

Doch  genug  von  diesem  Äusserfachen  der  Werke  des  Phidias;  richten  wir  unsere 
Blicke  auf  dasjenige,  was  der  Künstler  in  diesen  Materialien  schuf  und  wie  er  es  schuf. 

Es  giebt  wenige  Aufgaben  der  Kunstgeschichtschreibung,  welche  zu  einer  weiten 
Ausführung  und  zu  einem  behaglichen  Sichergehen  so  sehr  verlocken,  wie  die  Be- 
sprechung des  Kunstcharakters  dieses  grössten  aller  griechischen  Meister;  aber  grade 
dieser  Lockung  gegenüber  erscheint  die  Beschrankung  als  Pflicht,  und  die  nach 
Möglichkeit  präcise  Darstellung  dessen,  was  Phidias  von  allen  übrigen  Künstlern  un- 
terscheidet, als  das  anzustrebende  Ziel. 

Fassen  wir  zunächst  die  Gegenstande  des  Phidias  in's  Auge,  so  finden  wir  ihn 
so  überwiegend  als  Götterbildner,  dass  alle  übrigen  Gegenstände  gegen  seine  Götter- 
statuen fast  verschwinden.  Das  Alterthum  ist  sich  dieses  Verhältnisses  sehr  wohl 
bewusst  gewesen,  wie  denn  Pausanias,  indem  er  der  Statue  des  Pantarkes  Lob  er- 
theilt,  sagt,  dieses  Werk  des  Phidias  verdiene  um  so  mehr  hervorgehoben  zu  wer- 
den ,  da  man  ihn  sonst  immer  nur  als  den  Bildner  der  Götter  preisen  höre.  Ausser 
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diesem  Porträt  kennen  wir  in  statuarischer  Ausführung  auch  nur  noch  das  des  Nit- 
tiades  in  Phidias'  Jugend  werke ,  der  delphischen  Gruppe,  in  Relief  das  des  Perikles 
und  des  Meisters  seihst,  und  wenn  wir  nun  noch  eine  Priesterin  mit  dem  Tempel- 
schlüsscl  hinzurechnen,  und  zwei  „bekleidete  Statuen",  von  denen  Plinius  berich- 
tet, ohne  sie  naher  zu  bezeichnen,  eben  um  dieses  l'rustandes  willen  filr  Darstellun- 
gen aus  menschlichem  Gebiet  halten,  so  ist  das  Alles.  Auch  die  wenigen  Heroen 
kommen  kaum  in  Betracht,  die  delphische  Gruppe  ist  sicher,  die  Amazone  wahr- 
scheinlich Jugendarbeit-  Betrachten  wir  nun  aber  die  Reihe  der  Götterbilder  nä- 
her, die  Phidias  schuf,  so  nimmt  unter  ihnen  an  Ruhm  der  Zeus  die  erste,  und 
Athene,  zugleich  die  am  häufigsten  gebildete  Gottheit,  die  zweite  Stelle  ein.  Dies 
sind  ohne  allen  Zweifel,  allerdings  nebst  Apollon,  schon  bei  Homer  die  ernstesten, 
erhabensten,  gewaltigsten  Gottheiten  des  griechischen  Pantheon,  diejenigen,  deren 
Göttlichkeit  durch  den  am  meisten  geisügen  Cultus  am  höchsten  gesteigert,  am  mei- 
sten dem  absoluten  GottbcgrifT  genähert  waren ,  zugleich  diejenigen  Gottheiten ,  welche 
grade  damals  das  mächtig  emporflammende  Nationalgeftlhl  in  begeistertein  Glauben 
an  ihre  allweise  Lenkung  der  Weltgeschichte  weit  Uber  das  bunte,  vermensch- 
lichte Göttergewimmel  erhoben  hatte.  Nächst  Zeus  und  Athene,  dem  Regierer  der 
Welt  und  der  Vertreterin  Athens  an  seinem  Throne,  finden  wir  Aphrodite  am  häu- 
figsten von  Phidias  dargestellt  Aber  nicht  jene  weiche,  holdanlächelnde  Kypris  der 
homerischen  Poesie,  sondern  die  Urania,  die  himmlische,  das  heisst  jene  aus  orien- 
talischer Wurzel  stammende  grosse  Gottin,  die  das  weihliche  Princip  im  Weltall  bil- 
det, und  deren  Abbild  aus  Phidias' Hand  wohl  in  vollendeter  Schönheit ,  aber  sicher- 
lich nicht  ohne  Ernst  und  erhabene  Wflrde  hervorging,  so  wenig  wie  seiner  schonen 
lemnischen  Athene  der  ernste  Typus  geistiger  Hoheit  fehlte.  Ausserdem  stossen  wir 
nur  noch  zweimal  aur  Apollon,  und  zwar  wird  die  Echtheit  des  einen  bezweifelt, 
und  einmal  auf  Hermes,  dessen  Darstellung  aber  schwerlich  Phidias  unsterblich  ge- 
macht hätte,  wie  denn  Uberhaupt  diese  jüngeren  Göttertypen  von  weniger  erhabener 
Idealität  erst  in  einer  späteren,  suhjectiveren  Zeit  kanonisch  vollendet  wurden. 

Was  uns  dieser  kurze  Rückblick  auf  die  Werke  des  Phidias  lehrt,  dass  nämlich 
der  Schwerpunkt  seines  Schaffens  auf  die  Darstellung  göttlicher  Würde,  Grösse  und 
Majestät  falle,  und  dass  er  hierin  alle  Anderen  weit  Uberrage,  das  sprechen  die  Al- 
ten selbst  theils  direct,  theils  in  der  Verglcichung  des  Phidias  mit  andern  Künstlern 
vielfach  aus. 

Diese  Richtung  nun  auf  die  Darstellung  göttlicher  Erhabenheit  setzt  das  voraus, 
was  wir  als  den  Hauplchanikterismus  phidiassischer  Kunst  hervorgehoben  und  mit 
Grossheit,  Würde,  Ernst,  Erhabenheit  bezeichnet  finden.  Diese  Grossheit  und  Erha- 
benheit aber  ist  untrennbar  verbunden  mit  dem,  was  wir  als  den  Grundbegriff  in  Phi- 
dias Kunslcharakter  zu  betrachten  haben,  die  Idealität,  dasjenige,  was  er  sowohl 
zuerst  in  die  Kunst  einführt,  wie  er  es  am  vollkommensten  offenbart  Das  Wort 
Ideal  und  Idealität  wird  vielfach  gemissbraucht ,  und  nicht  allein  im  alltäglichen  Leben 
in  zu  weitem  Umfange  angewendet,  so  dass  wir  hier  einer  scharfen  Bestimmung  sei- 
nes Begriffes  nicht  ausweichen  können,  wenn  wir  das  Wesen  von  Phidias'  Kunst  ver- 
stehn  wollen.  Das  Ideal  ist  die  in  der  Phantasie  des  schaffenden  Künstlers  lebendig 
gewordene  Vorstellung  von  einer  übersinnlichen  Wesenheit  das  plastische  Ideal- 
bild die  Verkörperung,  oder  gleichsam  die  Verwirklichung  dieser  Vorstellung  auf  der 
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allein  dasselbe  in  seinem  WesenÜichen  beruht,  weshalb  es  den  Gegensatz  bildet 
zu  der  Darstellung  des  sinnlich  Angeschauten,  des  erfahrungsmSssig 
Gegebenen  oder  aus  diesem  Abstrahirten,  zu  der  Darstellung,  welche  die  Griechen 
Nachahmung  (plftrjotg)  nennen.  Diesen  Gegensalz  des  Idealbildes  gegen  jede  Darstellung 
des  erfehrunf,'siii!issig  Gegebenen  oder  aus  diesem  Abstrahirten,  finden  wir  recht  gut 
ausgesprochen  in  einem  Satze  von  Philostralos'  Leben  des  Apollonios  von  Thyana  (Ö, 
p.  118  Kays.),  wo  Apollonios  auf  den  Vorwurf,  den  ein  Ägypter  gegen  den  Anthro- 
pomorphismus  der  griechischen  Götterbilder  erhebt,  antwortet:  dennoch  sind  diese 
durch  die  Phantasie  erschaffen  auf  geistigere  Weise  als  Nachahmungen  (realistische 
und  naturalistische  Werke);  denn  durch  die  Phantasie  bildet  der  Künstler,  was  er 
nicht  gesehn  hat,  durch  die  Nachahmung  das  was  er  gesehn  hat  Richtig  drückt 
denselben  Gedanken  in  etwas  anderer  Form  auch  Cicero  (OraL  2,  3)  aus,  wenn  er 
von  Phidias  sagt:  als  dieser  Meister  seine  Athene  und  seinen  Zeus  schuf,  hat  er 
nicht  an  irgend  einem  menschlichen  Individuum  seine  Studien  gemacht,  und  jene 
Werke  nach  dessen  Ähnlichkeit  gebildet,  sondern  in  seinem  eigenen  Geiste  wohnte 
ein  Urbild  der  Schönheit,  und  dessen  Ausdruck  stellte  er  durch  seine  Kunst  in  der 
Materie  dar.  Und  daher  besteht  es  auch  |zu  Rechte,  wenn  es  von  Phidias  heisst, 
er  habe  seine  Werke  im  Enthusiasmus  geschaffen ,  d.  h.  in  dichterischer  Begeisterung, 
welche  den  menschlichen  Geist  weit  über  alles  Denken  und  Sinnen ,  weil  über  alles 
spontane  Wollen  und  Wirken  des  Individuums  erhebt,  und  in  der  wir  den  un- 
mittelbar wirkenden  Hauch  des  Gölllichen  verehren,  jenen  „göttlichen  Gast"  im  Ge- 
müthe  des  Dichters,  von  dem  unser  Plalen  redet. 

Wenn  aber  nun  das  Ideal  die  Vorstellung  eines  übersinnlichen  ist,  und  wenn 
andererseits  der  bildende  Künstler  als  die  Mittel  seiner  Darstellung  nur  materielle 
Stoffe  und  rein  körperliche,  concrete  Formen  hat,  wie,  fragen  wir,  können  im  pla- 
stischen Idealbilde  diese  materiellen  Mittel  Träger,  diese  concreten  Körperformen  Aus- 
druck des  rein  geistigen  Inhalts  sein?  Die  Antwort  auf  diese  Frage  ist  in  dem  Ge- 
heimniss  der  Gorrelation  von  Geist  und  Körper,  ihres  Einsseins  beim  Menschen  ge- 
geben. Niemals  kann  ein  Thierkörper,  idealisch  gebildet,  zum  Trfiger  und  Ausdruck 
der  Idee  werden;  es  giebt  keine  Thieridee  und  also  auch  kein  Thicridcal,  die  For- 
men des  thierischen  Körpers  können  nur  vollendet  schön,  nie  idealisch  sein,  und 
deshalb  hat  auch  keine  Kunst  ein  Ideal,  welche  sich  zur  Vergegenwflrtigung  ihrer 
Ideen  zu  symbolischer  Verwendung  thierischer  Formen  flüchtet.  Das  Symbol  ist  die 
Stellvertretung  eines  Übersinnlichen  durch  ein  Sinnliches,  des  Geistigen  durch  das 
Leibliche,  das  Ideal  aber  ist  die  Einheit  des  Übersinnlichen  und  des  Sinnlichen. 
Der  Mensch  ist  dualistisch,  geistig  und  leiblich;  es  kommt  gar  nicht  darauf  an,  wie 
man  sich  diesen  Dualismus  denke,  hinweglSugnen  kann  ihn  Niemand;  beide  Seiten 
aber,  die  geistige  und  die  leibliche,  stehn  in  untrennbarer  Verbindung  und  bedingen 
einander.  Sowie  das  Leibliche  das  Geistige  in  seiner  Äusserung  und  Erscheinungs- 
form bedingt,  so  wirkt  andererseits  das  Geistige  im  Menschen  auf  seine  leibliche  Er- 
scheinung, so  drückt  das  Geistige  dem  Körper  sein  Gepräge  auf,  es  ist,  um  mit 
dem  Dichter  zu  reden,  „es  ist  der  Geist,  der  sich  den  Körper  baut".  In  der  Wirk- 
lichkeit ist  dieses  freilich  nur  in  durchaus  relativer  Weise  der  Fall,  denn  bei  dein 
Individuum  sind  die  geistigen  Einflüsse  auf  den  Körper  erstens  nie  einfach  und  har- 
monisch, wie  kein  Individuum  geistig  harmonisch  ist,  sondern  die  geistigen  Einflüsse 
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auf  das  Körperliche  sind  vielfältig,  oft  widersprechend  und  einander  zerstörend,  und 
zweitens  werden  sie  durch  tausend  Zufälligkeiten  in  ihrer  Entwicklung  getrübt  und 
gehemmt,  und  durch  die  physischen  Einflösse  gekreuzt  oder  paralysirt.  Deswegen 
hat  es  nie  einen  Menschen,  ein  Individuum  gegeben,  und  gieht  keines  und  kann  nie 
eines  geben,  dessen  Körperformen  das  reine  Resultat  und  Gepräge  des  Geistigen 
sind;  die  Ansätze  davon  aber  und  die  Keime  und  Anlaufe  dazu  sind  in  jedem  Indi- 
viduum, und  je  bedeutender  das  geistige  Individuum  ist,  um  so  weiter  sind  diese 
Keime  entwickelt,  um  so  vollkommener  sind  die  Formen,  der  Ausdruck  des  Geisti- 
gen. Hierin  liegt  die  Losung  des  Rätbsels  der  Verkörperung  des  Ideals  im  Ideal- 
bilde;  an  diese  Thatsache  knüpft  der  Idealbildner  an.  Denn  es  waren  die  griechi- 
schen Götter  auf  der  Stufe  ihrer  höchsten  religiösen  Entwickelung  im  Glauben  der 
Nation  geistige  Wesen  von  vollendet  harmonischem  Charakter  oder  wenigstens  mit 
CharakterzOgen  ausgestattet,  welche  sich  unter  einander  nicht  widersprachen,  durch- 
kreuzten und  aufhoben  wie  beim  Menschen,  sondern  welche  sich  zu  einer  harmoni- 
schen Totalität  ergänzten.  Zugleich  aber,  da  des  Menschen  höchstes  Denken  der 
Mensch  ist,  waren  die  griechischen  Gotter  bestimmte  Ober  das  Menschliche  gestei- 
gerte, dennoch  aus  dem  Menschlichen  abstrahirte  Individuen,  und  deshalb  in  ihrer 
geistigen  Wesenheil  in  menschlichen  Formen,  und  nur  in  solchen  darstellbar.  Der 
Weg  aber,  auf  welchem  diese  Verkörperung  der  geistig  göttlichen  Wesen  in  mensch- 
lichen Formen  vor  sich  geht,  ist  dieser,  dass  der  Künstler  beginnt  mit  einer  Ent- 
fernung alles  Zufälligen  und  Mangelhaften,  welches  den  geistigen  Typus  im  Indivi- 
duum hemmt  und  trübt,  dass  er  sodann  die  Körperformen  nach  dem  reinsten  Cha- 
rakterismus auswählt,  d.  h.  die  Formen  und  Züge,  in  denen  das  geistige  Gepräge 
am  vollendetsten  erscheint,  und  dass  er  endlich  diese  vollendet  charakteristischen 
Formen  nach  dem  Gesetze  der  Schönheit  zu  einer  Totalität  componirt,  das  heisst 
dass  er  die  Extreme  des  Cliarakterismus  der  Einzelzüge  soweit  abschleift,  dass  sie  zu 
einer  harmonischen  Einheit  sich  verbinden.  Diese  letzte  Operation  ist  es,  welche 
das  Idealbild  von  der  Karrikatur  unterscheidet,  denn  die  Karrikatur  ist  die  Darstel- 
lung des  unvermittelt  absolut  Charakteristischen,  das  Idealbild  aber  ist  die  Darstel- 
lung des  harmonisch  schönen  Charaklerismus. 

Vielleicht  an  keinem  Beispiel  kann  man  diese  Sätze  besser  erläutern  und  ihre 
Wahrheit  klarer  nachweisen,  als  an  dem  Zeusideal  des  Phidias,  wie  die  Allen  es 
uns  schildern,  und  wie  wir  es  in  Nachbildungen  besitzen.  L'nter  diesen  ist  freilich 
kein  Werk  unbedingt  ersten  Ranges,  wohl  aber  ein  Denkmal,  welches  zur  Herstel- 
lung einer  bestimmten  Anschauung  genügt,  die  kolossale  Zeusmaske,  welche  bei 
Otricoü  gefunden,  im  Vatican  bewahrt  und  auf  der  beiliegenden  Tafel  nach  eiuem 
Gypsabguss  gezeichnet  ist.  Die  dem  Zeus  zu  Grunde  liegende  Idee  war  die  des  all- 
mächtigen aber  zugleich  väterlich  milden  Herrschers  der  Welt,  welcher  in  der  Tota- 
lität seiner  Macht  und  Milde  in  den  bereit»  angefahrten  homerischen  Versen  dich- 
terisch gezeichnet  ist  Wir  haben  schon  oben  darauf  hingewiesen,  in  welchem  Ver- 
hältnis* das  Idealbild  des  Phidias  zu  seinem  dichterischen  Vorbilde  steht,  und  dass 
von  den  beim  Dichter  genannten  KörpertheUen ,  den  Brauen  und  Locken  auch  der 
Künstler  bei  der  Erschaffung  seiner  Statue  ausgegangen  sei.  Fassen  wir  die  Büste 
von  Otricoli  ins  Auge,  so  wird  uns  bald  klar  werden,  wie  dies  zu  verstehn  sei. 

Wenn  wir  sagten,  der  Künstler  m  von  den   Augbrauen  ausgegangen,  so 
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verstanden  wir  darunter  nicht  das,  was  wir  im  engeren  Sinne  so  nennen,  die  Ilaare, 
welche  Uber  der  Augenhohle  wachsen,  denn  diese  seihst  drückt  die  Plastik  gar  nicht 
einmal  aus,  sondern  wir  verstanden  die  plastischen  Formen  der  Umgebung  des  Au- 
ge* und  der  Unterstirn,  welche  theils  durch  die  Gestalt  des  Stirnbeins  in  seiner  Be- 
grenzung der  Augenhöhle,  theils  in  der  Gestalt  der  beweglichen  Stirnmusketn ,  welche 
diesen  Knochen  bekleiden,  eine  Fülle  individueller  Verschiedenheit  und  charakteristi- 
schen Ausdrucks  besitzen,  je  nachdem  das  Stirnbein  hoch  oder  flach  über  das  Auge 
vorspringt,  in  glattem  Bogen  oder  in  einer  mannigfaltig  modellirten  Form,  schmal  oder 
breit  sich  von  einer  Schlafe  zur  anderen  spannt,  je  nachdem  die  Stirtimuskeln  dünner 
oder  dicker,  beweglicher  oder  unbeweglicher  gebildet  sind,  je  nachdem  der  Bogen 
der  Brauen  selbst  hoch  oder  tief,  gleichmassig  glatt  oder  in  mannigfaltiger  Krüm- 
mung geschwungen  ist  So  aufgefasst,  bedingen  die  Brauen  die  Gestalt  der  ganzen 
Unterstirn,  soweit  dieselbe  durch  das  Runzeln  und  Glatten  der  Brauen  in  Thätigkeit 
versetzt  und  in  ihrer  Gestalt  modifleirt  wird,  und  so  aufgefasst  sind  sie  das  wesent- 
lichste Mittel  des  charakteristischen  Ausdrucks,  ja  es  dürfte  nicht  zu  viel  gesagt  sein, 
wenn  ich  behaupte,  dass  wir  eben  so  viel  mit  den  Augbrauen  lachein  und  zürnen,  wie 
mit  dem  Auge  selbst 

In  ähnlichem  Verhaltniss  wie  die  Brauen  zur  Unterslirn  stehn  die  Haare  zur 
Oberstirn,  dein  Theile  des  Kopfes,  in  welchem  das  architektonische  Knochengerüst 
am  meisten  zur  Geltung  kommt  So  wenig  eine  niedrige  und  flache  Oberstirn  jemals 
emporwallendcs  Lockenhaar,  und  die  freie,  breite  und  aufstrebende  Stirn  jemals  tief 
herabwachsendes,  kurzslruppiges  oder  flachscheitelndes  Haar  tragen  kann ,  eben  so  gewiss 
konneu  wir  von  inahnenartig  kühn  cmporbauincndcm  Haar  auf  eine  machtig  aufstre- 
bende, hohe  Stirn  schliessen ,  deren  Linienzug  sich  in  der  Erhebung  des  Haares  aus- 
klingend fortsetzt  Dies  gewaltige  Lockeuwallen  nebst  dem  Winken  der  Brauen,  wel- 
ches den  Olymp  erschüttert,  war  Phidias  gegeben;  fasste  er  diese  Charakterismen 
plastisch,  so  war  ihm  damit  direct  die  Gestalt  des  ganzen  oberen  Theiles  seines 
Zeusantlilzes  vorgebildet,  Haar  und  Slirn  und  Brauen  und  die  Augen  in  ihrem  Verhall- 
uiss  zur  Stirn;  die  übrigen  Theile  des  Gesichtes  hatte  er  mit  diesen  in  Einklaug  zu 
bringen ,  um  so  eine  harmonische  Totalität  zu  schaffen.  —  Jetit  fasse  man  die  Maske 
von  Otricoli  ins  Auge. 

Ich  will  es  dem  kunstsinnigen  Leser  überlassen  zu  prüfen,  ob  sich  die  Entste- 
hung dieses  Antlitzes  aus  den  Charakterismen  von  Haar  und  Brauen  ableiten  lasst; 
ich  bin  gewiss,  dass  die  Antwort  Ja  lautet;  ich  will  nur  den  Versuch  machen,  die- 

stigen  Inhalt  zii  zeichnen"). 

Die  Stirn  bat  nirgend  im  Leben  ein  Vorbild  und  nirgend  in  der  Kunst  ein  voll- 
ständiges Nachbild,  so  sehr  wir  den  Typus  auch  selbst  in  den  schlechtesten  Nach- 
bildungen gewahrt  finden,  und  eben  deshalb  als  den  kanonischen,  von  Phidias  üxir- 
ten,  betrachten  dürfen.  Nach  oben  strebt  sie  frei  und  hoch  empor,  und  wirft  wie 
mit  der  Kraft  eines  unsichtbar  Ausströmenden  die  reichwallenden  Locken  bäumend 
empor,  dass  sie  erst  in  weitem  Kranze,  sich  wie  Wellen  uberbeugeud,  die  Stirn 
umrahmen  aber  nicht  beschatten  können,  denn  sie  ist  ewige  Klarheit,  in  ihr  thront 
der  gottliche  Gedanke  des  Weltalls.  Nach  unten  aber  baut  sich  diese  Stirn  mehr  und 
mehr  vor  und  trügt  auf  mächtig  gewölbtem  Knochen  Brauen  vou  der  höchsten 
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Beweglichkeil  und  Ausdrurksiähigkeit.  In  flachem  Bogen,  fast  einer  graden  Linie 
an  der  Nasenwurzel  beginnend,  schatten  sie  nach  innen  gewaltig  über  das  Auge, 
dann  zieht  sich  der  Bugen  weiter  und  weiter  vom  Auge,  kühn  hinausgeschwungen, 
bis  er  in  der  Flüche  der  Schlafe  verlauft.  In  dieser  Unterstim  thront  der  allmäch- 
tige, unabänderliche  Wille  des  Herrschers  der  Welt,  in  diesen  Brauen  offenbart  er 
sich ,  mit  ihnen  winkt  er  Gewährung  flehender  Bitte  und  macht  den  Olymp  erteben ; 
mit  ihnen,  wenn  er  sie  zürnend  nach  der  Mitte  zusammenzieht,  das  beschattete  Auge 
umnachtet,  wenn  er  den  wallenden  Haarkranz  schüttelt,  winkt  er  die  Donner  und 
Stürme  herbei.  So  sehr  aber  auch  in  der  Oberstirn  die  unwandelbare  Klarheit  ewiger 
Weisheit,  in  der  Unterstirn  und  den  Brauen  die  Kraft  des  Gottes  ausgesprochen 
liegt,  doch  ist  diese  Slirn  ein  harmonisches  Ganze,  wie  der  allweise  und  allmächtige 
Gott.  Denn  von  den  Haarwurzeln  abwärts  beginnt  diese  mittlere  Erhebung  der  Stirn, 
die  immer  machtiger  wird,  je  mehr  sie  sich  den  Brauen  nähert,  und  von  der  man 
vergebens  zu  bestimmen  suchen  wird,  ob  sie  nach  oben  ausgeht  oder  von  oben  an- 
wachst. Sie  ist  es,  welche  das  Aufbaumen  des  Stirnhaars  bedingt,  sie  ist  es  wieder, 
welche  sich  in  der  Nase  fortsetzt,  die  kräftig  zwischen  den  Brauen  anhebt  und  mit 
derselben  Festigkeit  in  das  Untergesicht  herabsteigt,  mit  welcher  der  Vorbau  der 
Stirn  modellirt  ist.  Machtig  erhebt  sich  ihr  Rücken  wie  die  Wölbung  der  Uuterstirn 
über  die  Augen,  die  im  Schatten  ihrer  Hohlen,  ruhig  und  gross  geöffnet  daliegen, 
als  durchschauten  sie  das  All  der  Welt.  Sie  flxiren  nicht  einen  gewissen  Punkt  in 
der  Nahe,  und  doch  ist  auch  alle  Anstrengung  eines  Blickes  in  die  Ferne  sorgfältig 
vermieden.  Die  Augen  sind  klar  und  heiter  und  doch  so  gestaltet,  dass  es  nur  einer 
geringen  Veränderung  in  ihrem  Ausdruck  und  in  den  Formen  der  umgebenden  Theile 
bedurfte,  um  das  Antlitz  des  Götterkönigs  finster  und  furchtbar  zu  machen  wie  die 
Wetterwolke.  Aber  er  zürnt  nicht;  milde  und  gnadenvoll  schaut  er  durch  die  Räume 
des  Weltalls,  und  ein  unendliches  Erbarmen  mit  allem  Geschaffene»  spielt  im  leisen 
Lächeln  seines  Mundes.  So  hat  der  Künstler  den  Zug  des  Ernstes  und  die  Anlage 
zum  Finstern  in  Slirn  und  Brauen  aufgewogen  durch  die  Milde  und  Freundlichkeil 
des  Mundes  und  durch  die  blühenden  Wangen ,  über  welche  die  Jahrtausende  dahin- 
gegangen, ohne  ihre  Spur  zu  hinterlassen.  Dass  aber  auch  diese  Milde  im  Unter- 
gesichte von  dem  erhabenen  Ernst  in  der  Stirn  sich  nicht  als  gesonderter  Eindruck 
ablöse,  das  hat  der  Meister  vermittelt  durch  das  Auge,  durch  den  reichen  Locken- 
kranz des  Bartes,  der  mit  dem  Haupthaare  Eins  scheint,  und  durch  die  Nase,  an 
deren  festen  Knochenbau  die  leise  geblähten  Nüstern  mit  höchster  Weichheit  sich 
anschUessen,  gerade  bewegt  genug,  um  sie  fähig  erscheinen  zu  lassen  beim  Zürnen 
des  Gottes  geschwellt  wie  die  Nüstern  des  Apollon  von  Belvedere,  das  erhabene  Spiel 
der  Brauen  im  unteren  Theile  des  Gesichtes  zu  wiederholen. 

Nach  diesem  hoben  geistigen  Typus  geschaffen,  war  der  Zeus  des  Phidias  der 
Gegenstand  der  unbeschranktesten  Bewunderung  der  Griechen.  Es  war  der  Gott 
selbst,  den  Phidias  gebildet  hatte,  wie  dies  das  Epigramm  des  Philippos  von  Thes- 
salonike  ausspricht: 

Dir  sein  Bild  zu  enthüllen  kam  Zeus  hernieder  mr  Erde, 
Oder  du  schautest  den  Gott,  Phidias,  Reihst  im  Olymp! 

ungleich  inniger  und  schöner  aber  jene  wahrhaft  rührende  Anekdote,  die  Pausanias 
uns  aufbewahrt  hat.    Als  Phidias  seine  Statue  vollendet  hatte  und  vor  derselben 
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stehend  sein  Werk  überschaute,  da  hob  er  betend  die  Hände  zu  Zeus  empor  und 
flehte  um  ein  Zeichen,  ob  dem  Gölte  seine  Arbeit  gefalle.  Und  siehe  da,  aus  un- 
bewölktem Himmel  flammte  alsbald  rechtsher  ein  Blitzstrahl  nieder  durch  das  offene 
Dach  des  Tempels,  das  Zeichen  von  Zeus  Wohlgefallen  an  seinem  Abbild.  Dort  wo 
der  Blitz  einschlug,  wurde  eine  schwarze  Platte  in  den  weissen  Marmorfussboden  des 
Tempels  eingelegt  und  eine  vergoldete  Erzürne  aufgestellt  zum  Merkzeichen ,  das  Zeus 
selber  des  Phidias  Statue  als  sein  vollendetes  Abbild  anerkannt  hatte.  Aber  nicht 
allein  vollkommen  erreicht  war  in  Phidias'  Werke  die  Vorstellung  des  griechischen 
Volkes  von  seinem  höchsten  Gotte,  sondern  in  ihm  staunte  man  eine  Offenbarung 
des  Weltherrschers  an,  welche  an  Grösse  und  Reinheit  alle  bisherigen  in  Cult  und 
Poesie  gegebenen  Ubertraf;  Phidias'  Zeus,  so  lautet  das  bezeichnende  Wort,  hat  der 
bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzugefügt. 

Ähnliches  wird  von  seiner  Athene  gesagt,  auf  die  wir  hier  nicht  naher  eingehn, 
weil,  abgesehn  davon,  dass  wir  von  ihr  nicht  eine  gleich  vorzügliche  Nachbildung, 
wie  die  des  Zeus'  aus  der  grossen  Masse  der  Athenestatuen  und  Büsten  herauszuwäh- 
len wissen,  weil,  sage  ich,  wir  uns  diese  Göttin  niemals  so  nahe  zu  bringen,  also 
ihr  Ideal  so  zu  durchdringen  vermögen,  wie  das  des  Zeus.  So  hoch  Phidias  die 
Göttin  seiner  Vaterstadt  aufgefasst  haben,  so  sehr  er  sie  mit  dem  Glänze  reiner 
Göttlichkeit  bekleidet  haben  mag,  sie  bleibt  in  weit  höherem  Grade  ein  Wesen  der 
griechischen  Mythologie  als  Zeus. 

Dies  Idealbilden  also,  wie  wir  es  zu  erklaren  und  an  dem  Ideal  des  Zeus  nach- 
zuweisen versucht  haben,  und  zwar,  wie  ebenfalls  schon  berührt,  das  Schaffen  gross- 
a  rüger,  erhabener  Ideale  bildet  den  Mittel-  und  Schwerpunkt  im  Kunst  Charakter  des 
Phidias.  Aber  zu  diesem  gesellt  sich  zunächst  noch  Aninuth  und  Schönheil,  welche 
nicht  sowohl  nur  an  seineu  Statuen  der  Aphrodite  und  der  leinnischen  Athene  bewundert 
wurde,  sondern  nach  ausdrücklicher  Erklärung  auch  an  seinem  Zeus.  Es  ist  das 
nicht  jene  Schönheil,  welche  den  Gegensatz  zum  Hasslichen  bildet,  die  versteht  sich 
von  selbst,  sondern  eine  speeifische  Schönheit  der  Form,  die  für  sich  Bedeutung 
hat,  auch  abgesehn  von  dem  in  ihr  ausgesprochenen  Inhalt,  eine  Schönheit,  die  bei 
aller  Grossartigkeit  anmuthig  sein  kann,  die  Schönheit,  welche  Homers  Poesie  im 
höchsteu  Grade  besitzt,  nächst  ihr  die  des  Sophokles,  die  aber  der  herben  Erhaben- 
heit des  Äschylos  meist  abgeht  Diese  formale  Schönheit,  welche  an  sich  unser 
Wohlgefallen  erregt,  so  sehr  sie  auch  Darslellungsmittel  des  Gedankens  ist,  beruht 
bei  Phidias  hauptsächlich  auf  dem  zweiten  Grundelemente  seiner  Kunst,  welches  die 
alten  Zeugnisse  neben  der  Grossartigkeit ,  Erhabenheit  und  Würde  und  als  deren  Er- 
gänzung hervorheben.  Dies  ist  die  Präcision  und  Schärfe  der  Formgebung,  durch 
welche  die  Plastik  vor  jener  missverständUchen  und  schwächlichen  Idealität  bewahrt 
wird,  die,  um  ein  berühmtes  Wort  Winkelmann's  zu  brauchen,  „von  der  Materie 
nur  eben  so  viel  zu  ihren  Werken  hinzunimmt,  wie  nöthig  ist,  um  ihre  Gedanken 
auszudrücken ".  Das  widerstreitet  der  Plastik ,  die  materiell  und  im  Materiellen  schaf- 
fen ,  die  das  Materielle  durchgeistigen  soll ,  aber  nie  von  demselben  abstrahiren  kann. 
Die  Malerei  mag  unheimliche  Geistergewalt  durch  riesige  Schattengestalten  der  Phan- 
tasie vorgaukeln,  die  Plastik  kennt  dergleichen  nicht,  sie  soll  auch  nie  versuchen, 
dergleichen  auch  nur  anzustreben.  Das  hat  Phidias  gelehrt,  der  mit  dem  höchsten 
geistigen  Inhalt  die  vollendet  schärfste,  wahrste  Form  verband,  jenen  lebendigen  und 
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gesunden  Naturalismus,  der  den  Körper  in  der  That  allein  zum  würdigen  und  aua- 
reichenden Organ  eines  grossen  Geistes  macht  Ein  solcher  Naturalismus  ist  nun 
aber  wieder  durch  eine  feine  Durchbildung  des  Formelleu,  durch  Schirfe  in  der  ma- 
teriellen Ausführung  bedingt  und  allein  möglich,  und  hier  ist  es,  wo  Phidias'  Mei- 
sterschaft als  Ciseieur  sich  in  ihrer  ganzen  Bedeutung  offenbart  haben  wird. 

Sollte  der  eine  oder  der  andere  unserer  Leser,  befangen  durch  mancherlei  im 
Schwange  seiende  falsche  Vorstellungen  von  Ideal  und  Naturalismus,  den  man  ge- 
wöhnlich mit  Realismus  verwechselt,  sowie  über  das  Verhältnis»  beider  zu  einander 
nach  dem  oben  Angedeuteten  nicht  zur  völligen  Klarheit  der  Überzeugung  gekommen 
sein,  der  wende  sich  zu  einem  Studium  der  Bildwerke  vom  Parthenon,  in  denen 
idealer  Inhalt  mit  dem  durch  äusserste  Präciaion  bedingten  und  bewirkten  Naturalis- 
mus der  Form  sich  untrennbar  verbindet  und  verschmilzt.  Wir  würden  diese  Skrip- 
turen und  die  verwandten  und  gleichzeitigen  von  anderen  Tempeln  gleich  hier  folgen 
lassen,  wenn  wir  sie  auf  Phidias'  Meissel  zurückführen  könnten,  wie  sie  auf  seinen 
Genius  und  seine  Werkstatt  unbedingt  zurückgehe  Da  wir  aber  besonnener  Weise 
nur  dieses  entferntere  Verhältnis»  der  erhaltenen  architektonischen  Sculpluren  zu  Phi- 
dias anerkennen  dürfen,  so  müssen  wir  seine  Werkstatt,  d.  h.  des  Meisters  Schiller 
und  Genossen  kennen  lernen,  che  wir  uns  zu  deren  Schöpfungen  wenden. 


DRITTES  CAP1TEL. 

Schlier  ud  «en«*»  des  Fhlrila*. 


So  gross  und  tiefgreifend  der  Umschwung  sein  inusstc,  den  Phidias  in  der 
Kunstentwickelung  hervorbrachte,  indem  er  auf  einen  Schlag,  alle  früheren  Anlaufe 
und  die  Resultate  aller  Strebungen  zusammenfassend  das  allseilig  Vollendetste  schuf, 
welches  die  Kunst  jemals  geschaffen  hat,  so  dürfen  wir  doch  behaupten,  dass  seine 
Einwirkung  schwerlich  so  ausgedehnt  und  so  nachhaltig  gewesen  wSre,  wie  sie  in 
der  That  war,  wenn  nicht  der  Kreis  von  Schülern  und  Genossen,  welcher  sich  mehr 
oder  weniger  nahe  um  den  Meister  schloss,  Männer  von  der  hervorragendsten  Bega- 
bung umfasst  hatte,  vollkommen  fähig,  die  in  Lehre  und  Vorbild  ihnen  werdenden 
Anregungen  in  freiem  Schaffen  im  Geiste  des  Meisters  zu  verwerthen.  Diese  Schüler 
und  Genossen  des  Phidias  sind  es  gewesen,  durch  deren  Hilfe  der  Meister  seiner 
Thätigkeit,  den  in  letzter  Instanz  von  ihm  ausgehenden  Schöpfungen  die  Ausdeh- 
nung geben  konnte,  welche  dem  aller  Orten  erwachenden  Bedürfnis»  genügte,  diese 
Schüler  und  Genossen  haben  die  Kunst  des  Phidias  weithin  durch  Griechenland  ver- 
breitet, sie  haben  deren  grosse  Principien  verallgemeinert  und  durch  eine  feste  Tra- 
dition auch  der  folgenden  Zeit  überliefert,  die  stark  und  gross  genug  dastand,  um 
auch  nach  den  Erschütterungen  in  Griechenlands  d reissigjährigem  peloponnesisclien 
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Kriege  die  Basis  für  die  neuerwachende  attische  Kunst  zu  werden.  Wohl  ist  es  wahr 
und  auch  von  uns  bereits  hervorgehoben  worden,  dass  Phidias'  Kunst  ein  notwen- 
diges Product  der  grossen  Zeit  Griechenlands  gewesen  ist,  wohl  dürfen  wir  glauben, 
dass  auch  ohne  Phidias'  Auftreten  die  griechische  Plastik  sich  zu  reiner  Schönheit  er- 
hoben haben  würde;  je  deutlicher  wir  es  aber  vor  Augen  sehn  und  verfolgen  kön- 
nen ,  wie  die  erhabenen  Gedanken  und  die  hohe  Idealität  von  Phidias1  Werkstatt  aus 
sich  Uber  Griechenland  verbreitet  haben,  um  desto  mehr  sind  wir  berechtigt  an- 
tat- geworden,  dass  Phidias'  Schüler  sie  weiteren  und  immer  weiteren  Kreisen  ver- 
mittelten, dass  sie  die  Isolirung  aufhoben,  in  der  Phidias'  Schöpfungen  sich  den 
Leistungen  der  Kunst  des  übrigen  Griechenlands  gegenüber  befanden ,  eine  Isolirung, 
in  der  in  dieser  Zeit  ihrer  Entstehung  verblieben,  Phidias'  Werke  vielleicht  bald 
nicht  mehr  verstanden  worden  waren.  Je  bedeutender  demnach  die  Schüler  und 
Genossen  des  Phidias  für  die  gesammte  Entwickelung  der  griechischen  Plastik  da- 
stehn,  um  so  wichtiger  wird  es  für  uns,  diese  Manner,  welche  gewöhnlich  von  dein 
Glänze  des  phidiassiseben  Namens  überstrahlt,  nicht  so  gewürdigt  werden,  wie  sie 
es  verdienen,  naher  kennen  zu  lernen. 

Unter  diesen  grossen  Künstlern  stehn  namentlich  zwei  als  durchaus  ebenbürtige 
Rivalen  neben  einander,  so  dass  es  schwer  wird  zu  sagen,  welchen  von  ihnen,  A I- 
karnenes  den  Athener,  oder  Agorakritos  den  Parier,  man  an  erster  Stelle  nen- 
nen soll.  Dennoch  aber  erscheint  Alkamenes  als  der  umfassender  und  reicher  begabte, 
er  ist  es,  der  in  mehren  Steilen  aller  Auetoren,  in  denen  die  Sterne  erster  Grösse 
zusammen  genannt  werden,  neben  Phidias  und  Praxiteles  als  Ditter  erscheint,  so 
dass  wir  ihn  den  Reigen  eröffnen  lassen  wollen. 

Alkamenes'0)  heisst  bald  Athener,  bald  Lemnier,  welche  Angaben  sich  ohne 
Mühe  dabin  vereinigen  lassen,  dass  er  aus  einer  attischen  und  mit  attischem  Bür- 
gerrecht begabten  Coionisten-  (Klerucbeu-)  Familie  aus  Lemnos  stammt.  Als  feste 
Daten  aus  seiner  Kunstlerwirksamkeit  finden  wir  die  Jahre  Ol.  84  (444—440),  86, 
1  (436)  und  94,  2  (402),  so  dass  wir  ihn  etwa  ein  Menschcnalter  jünger  als  Phi- 
dias ansetzen  dürfen.  Unter  seinen  Werken  nehmen  die  Götterbüder  last  noch 
ausschliesslicher  als  bei  Phidias  die  erste  Stelle  ein,  eine  einzige  Athletenstatue,  ein 
Pentathlos  (Fünfkämpfer)  von  Erz,  der  übrigens  den  Beinamen  „des  Vorzüglichen" 
(IntQivöftKvos)  erhielt,  steht  wenigen  Heroendarstelhingen  und  einer  Reihe  bedeuten- 
der Tenipelstaluen  gegenüber,  unter  denen  mehre  Gottheiten  vielleicht  zum  ersten 
Male  von  Alkamenes  mustergiltig  gestaltet  worden  sind.  Dies  ist  freilich  nicht  der 
Fall  mit  seinem  am  häufigsten  erwähnten  Werke,  einer  in  „den  Garten"  {h  xrjHoig) 
in  Athen  aufgestellten  Aphrodite  Urania  von  Marmor;  denn  diesen  Idealt ypos 
hatte,  wie  wir  gesehn  haben,  auch  Phidias,  der  an  diese  Statue  seines  Schülers  die 
letzte  Hand  gelegt  haben  soll,  gebildet,  und  wir  sind  nicht  im  Stande  zu  sagen, 
worin  das  Werk  des  Alkamenes,  worin  seine  Auflassung  der  Göttin  sich  von  der 
seines  Meisters  unterschied,  und  ob  Alkamenes  in  irgend  einer  Weise  über  Phidias 
hinausgegangen  sei.  Denn  das  Lob,  welches  dieser  Statue  mehrfach  ertbeilt  wird, 
bezieht  sich,  auch  wo  es  nicht  ganz  allgemein  gehalten  ist,  nicht  sowohl  auf  die 
geistige  Auflassung,  als  auf  eine  grosse  Schönheit  und  Vollendung  der  Form.  Beson- 
ders gerühmt  werden  am  Kopfe  sowohl  der  ganze  Umriss  in  der  Vorderansicht  als 
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speciell  die  Wangen,  an  den  Armen  der  feine  Rhythmus  der  Handwurzeln  und  die 
Zartheit  und  leichte  Bewegung  der  Finger.  Es  ist,  als  ob  man  eine  Raftael'schc  Ma- 
donnenhand rühmen  horte,  lässt  aber  auf  das  Geistige,  auf  das  Ideale  keinen  Rück- 
schluss  zu.  Noch  weniger  genau  sind  wir  über  eine  zweite  Darstellung  derselben 
Güttin  unterrichtet,  wir  wissen  nur,  dass  Alkamenes  mit  dieser  Statue  über  seinen 
Mitschüler  Agorakritos  siegte,  obwohl  dem  Letzteren  bei  diesem  Werke  Phidias  selbst 
geholfen  haben  soll.  Auch  in  zweien  Bildern  der  Athene,  deren  eines  gegen  ein 
Werk  des  Phidias  unterlag,  wahrend  das  andere,  aufgestellt  im  Heraklestempel  in 
Theben  als  Weihgeschenk  des  Thrasybul  und  der  Athener  nach  Vertreibung  der  soge- 
nannten 30  Tyrannen,  die  Gottin  in  der  Gruppirung  mit  Herakles  zeigte,  —  auch  mit 
diesen  Arbeilen  scheint  Alkamenes  nicht  gerade  neue  Bahnen  betreten ,  sondern  dem 
kanonischen  Typus  des  Phidias  wesentlich  nachgeschaflen  zu  haben.  Originell  dage- 
gen tritt  sein  Talent  auf  in  der  Bildung  der  Hckate,  des  Ares,  des  Hephästos,  der 
Here,  des  Asklepios  und  des  Dionysos.  Die  Hekate,  welche  in  Athen  auf  dem  gros- 
sen thurmartigen  Strebepfeiler  der  südlichen  Burgmauer,  welcher  auch  den  Tempel 
der  sogenannten  Nike  apteros  tmg,  aufgestellt  gewesen  zu  sein,  und  daher  den  Na- 
men der  Hekate  „auf  dem  Thurm"  (ifiinvgyidia)  erhalten  zu  haben  scheint,  bil- 
dete zuerst  Alkamenes  dreigesUdtig,  wie  sie  als  Herrscherin  in  den  drei  Reichen  der 
Natur,  im  Himmel,  auf  Erdi*n  und  in  der  Unterwelt  galt;  d.  h.  wenn  wir  uns  durch 
erhaltene  Bildwerke,  unter  denen  namentlich  eine  Hekate  im  leydener  Museum")  her- 
vorragt, leiten  lassen  dürfen,  in  drei  mit  dem  Rücken  gegen  einander  gestellten,  an 
einen  Pfeiler  gelehnten  Gestalten.  In  Beziehung  auf  die  reine  Darstellung  des  Ideales 
wichtiger  als  diese  hauptsächlich  vom  Cultus  in  seiner  spcciellen  Geltung  vorgezeich- 
nete, also  wenigstens  in  gewissem  Sinne  nicht  künstlerisch  freie  Schöpfung,  sind  die 
übrigen  oben  genannten  Götterbilder  des  Alkamenes.  Leider  sind  wir  über  keines 
derselben  grade  in  der  Hauptsache,  in  Bezug  auf  die  geistige  Auflassung  näher 
unterrichtet,  und  so  würde  es  ein  eitles  Bemühen  sein,  aus  den  erhaltenen  Darstel- 
lungen dieser  Gottheiten  die  eine  oder  die  andere  als  ein  Nachbild  eines  Werkes 
des  Alkamenes  nachweisen,  oder  diesem  Künstler  ohne  Weiteres  die  kanonische  Fixirung 
dieser  Idealtypen  zusprechen  zu  wollen.  Bei  der  Here  dürfen  wir  das  sicher  nicht; 
denn  es  steht  doch  wohl  fest,  dass  Polyklel  es  war,  der  das  Ideal  dieser  Gottin  als 
der  Himmelskönigin  darstellte;  eben  so  wenig  dürften  wir  berechtigt  sein,  eine  be- 
stimmte Gestaltung  des  Dionysos  auf  Alkamenes  zurückzuführen.  Denn  wenngleich 
man  geneigt  sein  mochte,  den  älteren,  bärtigen,  sogenannten  indischen  Bakchos  ge- 
genüber dem  von  der  jüngeren  attischen  Schule  ausgegangenen  Ideal  des  jugendlich 
weichen  Weingottes,  für  die  ältere  attische  Schule,  und  in  derselben  für  Alkamenes 
in  Anspruch  zu  nehmen,  so  zeigen  doch  die  besten  erhaltenen  Statuen  und  Büsten 
des  bärtigen  Dionysos")  einen  so  ausgesprochen  subjectiven,  um  nicht  zu  sagen  sen- 
timentalen Ausdruck,  dass  die  Zurückfuhrung  derselben  auf  diese  Zeit  und  Schule, 
welche  in  der  Ausprägung  fester,  das  Wesen  in  seiner  allgemeinen  Geltung  darstel- 
lender göttlicher  Charaktypcn  gross  ist,  ihr  Bedenkliches  hat  Ähnliches  gilt  vom- 
Ideal  des  Ares,  obgleich  man  hier  eher  auf  ein  bestimmtes  Vorbild  seblicssen  darf, 
da  Ares  im  Ganzen  selten  gebildet  worden  ist.  Dennoch  genügt  die  blosse  Erwähnung 
einer  Götterdarstellung  von  Seiten  eines  grossen  Meisters  in  keinem  Falle,  um  unser 
Recht  zu  begründen  für  diesen  Meister  unter  unserem  Denkmälervorralh  Nachbilder 
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auszusuchen.  Es  ist  dies  reine  Willkür  und  bleibt  solche,  inag  sie  ausgebe  vou 
wem  sie  will.  Am  meisten  Wahrscheinlichkeit  bat  es  noch,  wenn  man  das  Ideal  des 
AskJepios  auf  das  Tempelbild  dieses  Gottes  von  Alkamenes  in  Mantinea  zurückführt, 
und  zwar  deshalb,  weil  das  Ideal  des  Asklepios  wesentlich  nur  als  eine  geistreiche 
Modifikation  des  ZeusideaJes,  wie  es  Phidias  ausprägte,  erscheint,  eine  Modifikation, 
welche  unter  Beibehaltung  der  meisten  charakteristischen  Formen  doch  vermöge  der 
Herabsetzung  derselben  auf  ein  reiner  Menschliches,  die  Hoheit  des  Weltregierers 
durch  die  herzliche  Milde  und  Klugheit  des  hilfreichen  Heilgoltes  zu  ersetzen  weiss13). 
Ein  solches  Anlehnen  an  die  Schöpfung  des  Meisters  und  zugleich  eine  solche  feine 
und  geistreiche  Umgestaltung  derselben  dürfen  wir  Alkamenes  wohl  zutrauen,  und 
ein  solches  Festhalten  des  Zeustypus,  der  ja  an  sich  nicht  im  Wesen  des  Asklepios 
nothwendig  begründet  ist,  am  ehesten  von  einem  Schüler  des  Phidias  erwarten.  Und 
da  wir  nun  endlich  wissen,  dass  spätere  Meister,  wie  z.  B.  Praxiteles  den  Heilgotl 
jugendlich  auffassten,  also  seinen  Typus  wesentlich  änderten,  so  haben  wir  wenig- 
stens einigen  Boden  unter  den  Füssen,  wenn  wir  es  als  möglich  hinstellen ,  dass  das 
Ideal  des  zeusartig  anfgefassten ,  älteren  Asklepios  auf  Alkamenes  zurückgehe").  Ähn- 
liches würden  wir  wohl  von  dem,  wie  Ares  selten,  ja  noch  seltener  als  Ares  gebil- 
deten Hephäslos  sagen  dürfen,  wenn  wir  Uberhaupt  Darstellungen  des  Feuer-  und 
Künstlergottes  ausser  in  kleinen  Bronzen  von  geringer  Bedeutung  besässen.  An  Al- 
kamenes* Hephäslos  wird  besonders  der  Umstand  gerühmt,  dass  vermöge  einer  sehr 
feinen  Beobachtung  des  eigentümlichen  Rhythmus  der  Bewegung  eines  Hinkenden 
man  das  für  Hephäslos  charakteristische  Hinken  in  der  Statue  erkannte,  obwohl  die- 
selbe bekleidet  war,  und  ohne  dass  hiedurch  ihrer  Schönheit  Eintrag  gethan  worden  wäre. 
Etwas  Derartiges  haben  wir  unter  den  erhaltenen  statuarischen  Darstellungen  des  Hephä- 
slos nicht,  denen  auch  überall  die  Grossartigkeil  göttlicher  Würde  abgeht,  welche  wir 
in  jedem  Werke  der  Schule  des  Phidias  voraussetzen  müssen.  Zur  Vergegenwärtigung 
dieser  göttlichen  Würde  bei  dem  von  allen  Göttern  am  wenigsten  erhabenen  Hephäslos 
dürfte  auf  deu  Fries  des  Parthenon  verwiesen  werden,  auf  welchem  der  Gott  mit 
Aphrodite  gruppirt  ist,  sowie  auf  ein  Relief  im  Louvre,  welches  ihn  schmiedend  an 
den  Waffen  für  Achill  zeigt  (abgeb.  Clarac,  M.  d.  sculpt.  pL  181,  N.  84,  Müller  Den  km. 
d.  a.  Kunst  2,  Taf.  18,  Nr.  194).  In  dieser  Art  der  Auffassung  werden  wir  uns  den 
Hephäslos  des  Alkamenes  etwa  zu  denken  haben,  womit  ich  jedoch  nicht  gesagt  ha- 
ben will,  dass  ich  in  diesem  Relief  eine  Nachbildung  der  athenischen  Tempel- 
slatue  erkenne. 

Müssen  wir  nun  auch  nach  allem  hier  Gesagten  darauf  verzichten,  die  meisten 
Idealtypen,  welche  Alkamenes  schuf,  und  ihre  eigentümlichen  Vorzüge  nachzuweisen, 
dürfen  wir  demnach  besonnener  Weise  auch  nicht  sagen,  es  sei  Alkamenes,  dem 
wir  die  Ideale  der  Herc,  des  Ares,  des  Dionysos  wie  dasjenige  der  dreigestalügen 
Hekale,  und  vielleicht  die  des  Asklepios  und  Hepbästos  verdanken,  so  bleibt  doch 
als  sicheres  Ergebniss  einer  Betrachtung  dieser  ansehnlichen,  durch  Athene  und 
Aphrodite  Urania  noch  zu  erweiternden  Reihe  von  Götteridealen  stehn ,  dass  Alkame- 
nes «in  mit  Phantasie  begabter,  geistig  regsamer,  ernstgestimmter,  dabei  hoher 
Schönheit  und  feiner  rhythmischer  Bewegung  fähiger,  also  formvollendeter  Künstler 
war,  ein  ««hier  und  würdiger  Schüler  und  Nachfolger  des  grossen  Pludias.  Ganz 
in  seiner  Stellung  als  Schüler  und  Genoss  des  Meisters  erscheint  er  bei  einem  Werke, 
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dessen  Besprechung  wir  bis  hieher  verschoben  haben,  nämlich  der  Statuengnippe  im 
westlichen  Giebel  des  Tempels  in  Olympia,  für  den  Phidias  gleichzeitig  das  Tempel- 
bild,  den  Zeuskoloss,  ein  anderer  seiner  Schaler  Päonios  ran  Hende  die  Ost- 
liche Giebelgruppe  arbeitete.  Da  wir  von  diesem  Päonios  aus  der  thrakischen 
Stadt  Mende,  der,  ohne  geradezu  Schüler  des  Phidias  zu  heissen,  doch  offenbar  in 
einem  ähnlichen  Verhältnis*  zu  demselben  stand,  ausser  einer  weniger  bedeutenden 
Notiz  Ober  ein  von  ihm  verfertigtes  Bild  der  Siegesgöttin  nichts  Näheres  wissen,  und 
da  zugleich  die  ausführlichere  Beschreibung  der  von  Päonios  gearbeiteten  östlichen 
Giebelgruppe  des  olympischen  Tempels,  die  uns  Pausanias  liefert,  uns  in  den  Stand 
setzt,  die  kurzer  beschriebene  Giebelgruppe  von  Alkamenes  uns  besser  zu  vergegen- 
wärtigen ,  so  schalten  wir  hier  die  Besprechung  dieses  Werkes  des  Päonios  ein  **). 

Gegenstand  der  Darstellung  war  die  Vorbereitung  zu  dem  Wettrennen  des  Oino- 
maos und  Peiops,  welches  als  Vorbild  der  olympischen  Wettrennen  mit  Viergespan- 
nen ,  wie  Peiops  als  einer  der  Hauplstiftcr  der  olympischen  Spiele  galt.  Durch  dieses 
Wettrennen  gewann  Peiops  die  Herrschaft  Uber  das  Land  und  damit  die  Schutzherr- 
lichkeit  der  grossen  Nationalspiele  zu  Ehren  des  Zeus.  Diesen  Gegenstand  hatte  nnn 
aber  Päonios  nicht  in  dem  Momente  der  Ausführung  der  Rennen  aufgefasst;  auch 
nitre  dies  nicht  wohl  möglich  gewesen,  da  zwei  neben  oder  hinter  einander  in 
raschem  Laufe  dahinsprengende  Viergespanne  dem  Dir  die  Compositum  bedingenden 
Bahmen  des  flachdreieckigen  Giebelfeldes  in  schreiender  Weise  widersprochen  haben 
würden.  Päouios  wählte  den  Augenblick  vor  dem  Beginne  des  Wettkampfes,  die 
Beschwörung  des  Kampfvertrages  von  beiden  Parteien  vor  der  Bildsäule  des  Zeus, 
während  die  Gespanne  noch  in  voller  Buhe  bereit  gehalten  wurden,  und  so  gewann 
er  eine  in  Pausanias'  Beschreibung  noch  sehr  wohl  erkennbare,  streng  symmetrisch 
componirte,  und  dem  Raum  des  Giebelfeldes  bestens  eingepasstc  Gruppe  vou  21  Fi- 
guren. Die  Mitte  unter  dem  Gipfel  des  Giebels  nahm  Zeus  ein,  der  göttliche  Kampf- 
hort von  Olympia,  der  jedoch  nicht  als  persönlich  anwesend  und  mithandelnd,  son- 
dern als  kolossale  Statue  dargestellt  war.  Rechts  und  links  von  dieser  Statue  grup- 
pirlen  sich  die  handelnden  Personen,  und  zwar  nahmen  die  erste  Stelle  ein  rechts 
Oinomaos  von  seiner  Gemahlin  Sterope,  links  Peiops  von  seiner  Geliebten  Hippoda- 
mia  begleitet.  Auf  diese  Personen  folgten  zu  beiden  Seiten  die  ruhig  stehenden  Vier- 
gespanne, deren  Pferde  wir  uns  nach  innen  gewendet  uud  wie  in  schräger  Vorder- 
ansicht perspectivisch  vor  einander  vortretend  werden  denken  müssen.  Vor  den 
Pferden  sassen  die  Lenker,  Myrtiios  auf  Oinomaos',  Sphäros  oder  Killas  auf  Peiops' 
Seite.  Durch  das  Sitzen  dieser  Männer,  welche  beim  Kampfe  selbst  die  Zügel  zu 
führen  hatten,  ist  die  noch  herrschende  vollkommende  Ruhe  der  Handlung  sehr 
scharf  bezeichnet;  die  Annahme  einer  weiteren  Motivirung  dieser  Stellung  durch  die 
abnehmende  Höhe  des  Giebelfeldes  ist  jedoch  irrig,  da  in  dem  noch  weiter  vom  Mit- 
telpunkte entfernten  Platze  Rlr  stehende  Pferde  Raum  war,  die  wir  uns  grade  in 
dieser  Darstellung  um  so  bedeutender  gehalten  denken  müssen,  je  mehr  die  ganze 
(Komposition  einer  Verherrlichung  der  olympischen  Rennen  mit  dem  Viergespann  galt 
f  her  den  Leibern  der  Pferde  senkte  sich  das  Giebelfeld  etwa  auf  die  halbe  Höhe  der 
Mitte,  und  bot  Raum  nur  noch  für  die  nicht  grossen  Wagen,  neben  denen  jeder- 
seits  zwei  namenlose  Knechte,  die  wir  etwa  vorgebeugt  und  kniend  zu  denken  ha- 
ben, mit  der  Instandsetzung  der  Geschirre  beschäftigt  erschienen ,  während  die  Ecken 
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durch  die  liegenden  Statuen  der  beiden  Flussgtttter  von  Olympia,  rechts  des  Kladeos, 
links  das  Alpheios  ausgefüllt  waren. 

Dieser  Gruppe  entsprach  nun  im  Westgiebel  die  Composition  des  Alkamenes, 
«reiche  etwa  in  der  gleichen  Figurenzahl  zu  denken  ist,  dagegen  als  höchst  bewegt 
einen  auch  noch  in  anderen  Beispielen  wahrnehmbaren  Gegensatz  zu  der  ruhigereu 
Gruppe  des  vorderen  Giebelfeldes  bildete.  Gegenstand  dieser  Composition  von  Alka- 
menes war  der  Kentaurenkampf  auf  der  Hochzeit  des  LapithenfUrsteu  Peirithoos,  wel- 
cher dadurch  erregt  wurde,  dass  die  rohen,  halbthierischen  Kentauren  in  die  Hoch- 
zeitsversammlung einbrachen  und  Weiber  und  schöne  Knaben  raubten.  Freilich  wur- 
den sie  für  diesen  Frevel  derb  gezüchtigt,  die  Lapithen  überwältigten  die  rohen  Uu- 
gethüme  des  Waldgebirgs,  jedoch  wurde  der  Sieg  nur  entschieden  durch  die  gött- 
liche  HeMenkraft  des  attischen  Heros  Theseus,  der  als  Freund  und  Genoss  des  Pei- 
rithoos,  auf  dessen  Hochzeit  anwesend,  die  Führung  in  diesem  Kampfe  übernahm,  in 
weichem  das  Menschliche  über  das  Halbthierische,  die  Civilisalion  Uber  die  Rohheit, 
das  Recht  über  den  lüsternen  Frevel  siegte.  Dieser  Sieg  über  die  Kentauren  war 
eine  der  glorreichsten  Thaten  des  Tbeseus,  nächst  ihm  die  Resicgung  der  Amazonen ; 
beide  Heldenthaten  waren  der  Stolz  Athens,  das  reichlich  ausgebeutete  Thema  mehr 
als  eines  epischen  Gedichtes,  und  in  Folge  dieser  Umstände  ein  Lieblingsvorwurf 
auch  der  bildenden  Kunst  der  Attiker,  der  um  so  Wünschenswerther  und  passeuder 
erschien,  je  reichere  Gelegenheil  zu  bewegten  Compositionen  und  zu  der  Behandlung 
eigentümlich  interessanter  Situationen  und  Formen  die  Kampfscenen  mit  den  halb- 
thierischen  Kentauren  und  mit  den  mannweiblichen  Amazonen  darboten.  In  wie  ho- 
hem Grade  die  Rildnerkunst  sich  aller  innern  und  flussern,  geistigen  und  formellen 
Yortbeile  bewusst  war,  welche  in  diesen  Gegenständen  liegen,  und  wie  sehr  sie  es 
verstand,  diese  Vortheile  auszubeuten,  das  werden  wir  weiter  unten,  namentlich  bei 
der  Betrachtung  des  Frieses  des  Apollontempels  von  Phigaiia  wahrzunehmen  und  zu 
bewundern  Gelegenheit  haben.  Hier  wollen  wir  nur  noch  bemerken,  dass  die  natio- 
nale und  ethische  Redeutung  der  Sagen  von  den  Kentauren-  und  AmazonenkSmpfen 
des  Tbeseus  vollkommen  zur  Erklärung  der  Thatsache  ausreicht,  dass  diese  Stoffe 
vielfach  und  in  verschiedener  Weise  von  attischen  Künstlern  behandelt  worden  sind, 
und  dass  man  nicht,  wie  es  neuerdings  gesebehn  ist,  in  geistreich  faselnder  Schwatze- 
rei auf  die  an  sich  sehr  zweifelhaft  festgestellte  natursymbolische  Redeutung  der 
Kentauren  und  Amazonen  zurückzugreifen  braucht,  um  zu  erklären,  warum  mit  die- 
sen Kämpfen  Metopen,  Friese,  Giebelfelder  verschiedener  Tempel  geschmückt  wur- 
den, und  zwar  um  so  weniger,  je  mehr  es  ein  äusserst  zweifelhaftes  Ding  ist,  oh 
und  in  wiefern  die  büdende  Kunst  auf  die  längst  durch  die  ethisch  entwickelte  Re- 
deutung der  in  der  Poesie  durchgebildeten  Mythen  und  Sagen  in  Schatten  ge- 
stellte Natursymbobk  Rücksicht  nahm  und  Rücksicht  nehmen  konnte.  Zu  diesen 
Denkmfllern  der  Kentanromachie  gehört  nun  auch  die  westliche  Giebelgruppc 
des  Tempels  in  Olympia  von  Alkamenes.  Pausanias'  Reschreibung  ist  kurz,  allge- 
mein und  ungenügend;  geleitet  aber  durch  die  offenbaren  Analogien  des  anderen 
Giebels  und  durch  die  unten  darzulegenden  Gesetze,  welche  der  Composition  jeder 
Giebelgruppe  unbedingt  zu  Grunde  liegen,  können  wir  diese  Reschreibung,  gröss- 
tenlheils  dem  Vorgange  Welcker's  folgend,  zu  einer  grossen  und  anschaulichen 
Gruppe  ergänzen.    In  der  Mitte  standen  Peirithoos,   die  eine  Hauptperson  und  ihm 
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zunächst  Theseus,  der  eigentliche  Held  der  Darstellung,  beide  natürlich  in  beweg- 
tester Kampfstellung,  Theseus  mit  einem  als  erste  beste  Waffe  ergriffenen,  beim 
Hocbzeitsopfer  gebrauchten  Beile  die  Kentauren  angreifend,  deren  sich  ihm  zunächst 
zwei,  der  eine  ein  geraubtes  Madeben,  der  andere  einen  schönen  Knaben  in  den 
Armen  mit  sich  schleppend  befanden.  Nächst  Peirilhoos  andererseits,  und  Theseus 
entsprechend,  haben  wir  uns  Käncus  den  Lapithenfilrsten  und  Beistand  des  Peiri- 
thoos  zu  denken,  welcher  gegen  den  Kentauren  Euryüon  kämpfte,  der  Peirithoos' 
Braut,  die  schöne  Ilippndamia  davonzutragen  sich  bemühte.  Neben  Euryüon  müssen 
wir  nothwendig  noch  einen  zweiten  kämpfenden  oder  mit  einer  schönen  Beute  davon 
galoppirenden  Kentauren  denken.  Auf  diese  grosse  Mittelgruppe  werden  nun  beider- 
seits noch  je  zwei  Gruppen  von  Kentauren  im  Kampfe  mit  Lapithen  gefolgt  sein, 
und  nach  den  uns  von  der  abnehmenden  Höhe  des  Raumes  vorgeschriebenen  Ge- 
setzen werden  wir  in  den  beiden  inneren  Gruppen  die  Kämpfe  noch  als  unentschie- 
den, die  Kenlauren  und  Lapithen,  wenn  auch  im  Kampfe  gebeugt,  doch  wesentlich 
aufrecht  zu  denken  haben,  während  die  folgenden  beiden  Gruppen  je  auf  dem  einen 
und  dem  anderen  Flügel  zu  Boden  geworfene  Kentauren ,  und  Uber  oder  neben  ihnen 
kniende  Lapithen  dargestellt  haben  müssen,  und  die  Ecken  durch  schwerverwundet 
oder  sterbend  daliegende  Lapithen  zweckmässig  und  im  besten  Gegensatze  gegen  die 
zunächst  befindlichen  besiegten  Kentauren  ausgefüllt  waren.  Es  wäre  eine  leichte 
und  gewiss  dankbare  Mühe  für  einen  tüchtigen  Künstler,  diese  grossartige  Compo- 
situm in  einer  Zeichnung  zu  reconstruiren ,  zu  der  ihm  der  phigalische  Fries,  wie 
wir  weiterhin  sehn  werdcu,  fast  alle  nöthigen  Figuren  zu  Uefern  vermöchte. 

Und  hiermit  verlassen  wir  Alkamenes,  indem  wir  es  verschmähen,  die  Mög- 
lichkeit, dass  er  der  Urheber  des  Frieses  von  Phigalia  sei,  zu  benutzeu,  um  die- 
sem Friese  einen  Meister  und  dem  Alkamenes  noch  ein  bedeutendes  Werk  zu  lei- 
hen. —  Wir  wenden  uns  deshalb  dein  Ncbenbulder  des  Alkamenes,  Phidias'  Lieb- 
lingsschüler  Agorakritos  zu. 

Agorakritos")  war  gebürtig  von  Paros;  seine  Zeit,  d.  h.  sein  Altersverhältniss 
zu  Phidias  und  Alkamenes  ist  nicht  überliefert,  wir  wissen  nur,  dass  er  in  einem 
besonders  intimen  Verbältniss  zum  Meister  stand,  der  ihm  mehre  Werke  seiner  eige- 
nen Hand  mit  der  Erlaubnis»  geschenkt  haben  soll,  seineu,  des  Agorakritos  Namen 
darauf  zu  setzen,  sowie  er  ihm  bei  der  Aphrodite  lialf,  die  trotzdem  gegen  die  Cou- 
currenzslatue  des  Alkamenes  unterlag.  Aus  diesem  Umstände  erklärt  es  sich,  dass 
bei  mehren  Werken  die  Alten  schwankten,  ob  sie  dieselben  dem  Agorakritos  oder 
dem  Phidias  zuschreiben  sollten.  Das  müssen  offenbar  Statuen  gewesen  sein,  welche 
Agorakritos'  Namen  trugen,  in  denen  man  aber  die  Hand  des  Phidias  zu  erkenneu 
glaubte;  so  z.  B.  eine  Statue  der  Gotterniuttcr  in  Melroon  zu  Athen.  Demgemäss 
werden  uns  nur  zwei  Werke  als  uubezweifelt  von  Agorakritos  stammende  angeführt, 
nämlich  zwei  Erzstatuen  der  Athene  Donia  und  des  Zeus  im  Tempel  der  Athene  zu 
Koroneia,  also  Ideale  nach  dein  Urtypus  des  Phidias.  Bei  dein  berühmtesten  und 
vorzüglichsten  Werk  des  Agorakritos,  der  Kolossalstatue  der  Nemesis  in  Rhamnus, 
wird  wiederum  von  nicht  wenigen  alten  Zeugen  Phidias  als  der  eigentliche  Urheber 
genannt  Obgleich  uns  über  dies  Werk  mancherlei  Angaben  im  Einzelnen  gemacht 
werden,  und  obgleich  einige  Fragmente  desselben,  Stücke  des  Gewandes,  erhalten 
sind,   können  wir  über  dessen  Gesammtgestalt  und  geistige  Auffassung  nicht  viel 
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mehr  sagen,  als  dass  die  Statue  ein  angeblich  15  Fuss  hohes,  streng  aufgcfessles 
Götterbild  war.  Auf  dem  Haupte  trug  die  Göttin  einen  Kranz ,  auf  welchem  Hirsche 
und  Siegesgöttinnen  symbolischen  Bezugs  in  Relief  gebildet  waren,  in  dereinen  Hand 
hielt  sie  einen  Apfelzweig,  in  der  anderen  eine  Schale;  auf  der  reichverzierten  Basis 
war  der  Mythus  von  Helenas  Obergabe  an  Leda  durch  Nemesis  dargestellt,  indem 
die  Sage  benutzt  war,  in  welcher  Nemesis  die  eigentliche  Mutter,  Leda  nur  die  Amme 
und  PQegerin  der  Helena  genannt  wird  ").  Theile  dieser  Basis  will  noch  Leake  (Dcmen 
v.  Attika  S.  119)  gesehn  haben,  die  aber  neuerdings  nicht  mehr  aufzufinden  gewe- 
sen sind  '•).  Da  wir  über  das  eigentlich  Charakteristische  dieser  Neraesisstatue  des 
Agnrakritos  uniinterrichlet  sind,  so  verzichten  wir  anfeine,  kunslgeschichtlich  nur  sehr 
indirect  zu  verwertende  kunstmythologische  Abhandlung  Uber  die  Darstellungen  und 
das  Ideal  der  Nemesis,  indem  wir  unsere  sich  naher  interessirenden  Leser  auf  eine 
Abhandlung  Zoegas,  in  dessen  von  Welcker  herausgegebenen  Aufsätzen  S.  32  IT.  und 
die  Beilagen  verweisen  '*).  Nur  das  mag  noch  bemerkt  werden ,  dass  der  römische  Ge- 
lehrte Varro,  Plinius'  Hauptquelle,  diese  Nemesis  für  das  beste  Werk  der  griechischen 
Kunst  hielt,  sowie  wir  auch  die  Anekdote,  diese  Nemesis  sei  mit  Veränderung  der 
Attribute  aus  der  von  Alkamenes  besiegten  Aphrodite  hervorgegangen ,  deshalb  erwäh- 
nen, weil  derselben  innere  Wahrscheinlichkeit  um  so  weniger  abgeht,  je  naher  die 
Ideale  der  Nemesis  und  der  Aphrodite  Urania  eiuander  tliatsächlich  stehn.  Die  an- 
dere Anekdote,  nach  der  diese  Nemesis  aus  einem  Marmorblncke  gemacht  sein  soll, 
den  die  Perser  mit  sich  brachten ,  um  aus  ihm  ein  Siegeszeichen  Uber  Griechenland  zu 
verfertigen,  uud  den  sie  bei  ihrer  schmählichen  Niederlage  und  Flucht  zurücklassen 
mussten,  erwähnen  wir  nur  als  einen  witzigen  Einfall,  den  mehre  Epigramme  be- 
handeln, und  dessen  Pointe  darin  liegt,  dass  das  Walten  der  Nemesis  in  ihrem  eige- 
nen Bilde  erscheint  Die  hier  gegebenen  Nachrichten  über  Agorakritos  reichen  in 
keiner  Weise  hin,  um  uns  zu  einem  Urteile  über  sciuen  Kunsteliarnklcr  und  seine 
eigentümlichen  Vorzüge  zu  befähigen;  dass  aber  Agorakritos  ein  hochbegabter  Künst- 
ler gewesen  sein  muss,  dürfen  wir  wohl  aus  Phidias'  Neigung  zu  ihm  schliessen, 
und  dass  er  der  idealistischen  Richtung  des  Meister»  folgte  t  bezeugen  uns  auch  seine 
wenigen  Werke,  von  denen  wir  Kunde  haben. 

Als  vierten  Schüler  und  Genossendes  Phidias  haben  wir  Kolotcs*0)  zu  nennen, 
gebürtig  aus  Heraklea  oder,  nach  den  besten  antiken  Forschern,  aus  Paros,  also 
Landsmann  des  Agorakritos.  Sein  Jugendlehrer  seheint  ein  sonst  ganz  unbekannter 
Pasiteles  gewesen  zu  sein,  der  nicht  mit  einem  anderen  Pasitcles  aus  Pompeius'  Zeit 
zu  verwechseln  ist;  später  wandte  er  sich  Phidias  Werkstatt  zu  und  wurde  des  Mei- 
sters Gehilfe  bei  dem  Zeus  in  Olympia,  vielleicht  wegen  besonderer  Geschicklichkeit 
in  der  Goldelfenbeintechnik,  auf  die  wir  schliessen  dürfen,  weil  auch  bei  seinen 
übrigen  Werken  Kolotcs  uur  Gold  und  Elfenbein  in  Anwendung  brachte.  Diese  an- 
deren Werke,  von  denen  wir  Kunde  haben,  waren  eine  Athene  auf  der  Burg  von 
Elis,  deren  Hchnschmuck  ein  Hahn,  der  streitbare  Vogel  war,  und  deren  Schild 
inwendig  von  Panänos  bemalt  wurde;  ein  Asklepios  hei  Kyllenc  in  Elis  und  der 
mit  Reliefen  geschmückte  Tisch  in  Olympia,  auf  den  die  mit  goldenem  Messer  abge- 
schnittenen Siegerkränze  vor  der  Statue  des  Zeus  niedergelegt  wurden.  In  der  Athene 
schbesst  sich  offenbar  Kololes  dem  Urlypus  des  Phidias  an;  den  Asklepios  nennt 
Strabon  ein  bewunderungswürdiges  Werk,  so  dass  mau  geneigt  sein  könnte,  «las 
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Asklepiosideal  auf  Kolotes  zurückzuführen.  Ob  es  von  ibm  oder  von  Alkamenes  frü- 
her oder  vollendeter  ausgeprägt  worden,  können  wir  nicht  entscheiden;  ao  oder  so 
aber  würde  dieser  Typus  der  alteren  attischen  Schule  angehören,  und  das  ist  das 
Einzige,  worauf  ich  auch  oben  habe  Gewicht  legen  wollen.  Die  Reliefe  an  dem  Tische 
zu  Olympia  werden  wir  uns  um  den  Rand  der  dicken  Platte  umlaufend  zu  denken 
Italien,  denn  es  werden  in  der  Beschreibung  vier  Seiten  unterschieden.  Somit  wurden 
wir  hier  eine  späte  Analogie  finden  zu  der  Anbringung  des  d.idaliscben  Reliefs  mit 
dem  Chortanze  der  Ariadne,  welche  ich  oben  S.  39  als  die  wahrscheinlichste  be- 
zeichnet habe.  Da  die  Beschreibung  der  kolotischen  Reliefe  lückenhaft  ist  und  nicht 
mehr  als  Namen  enthalt,  übergehe  ich  sie. 

Ausser  diesen  vier  bedeutenden  Mannern  gruppiren  sich  um  Phidias  in  nähe- 
rem oder  fernerem  Verhallniss  noch  mehre  andere  Künstler,  die  uns  jedoch  meistens 
nicht  nahe  genug  bekannt  sind,  um  ein  tieferes  Eingehn  in  die  dürftigen  Nachrich- 
ten über  dieselben  zu  rechtfertigen.  Nur.  im  Vorbeigehn  erwähnen  wir  daher  ihre 
Namen  und  die  bedeutendsten  ihrer  Werke  *').  Es  sind  Theo  kos  mos  von  Megara, 
den  wir  als  Phidias' Schüler  betrachten  dürfen,  weil  dieser  ihm  geholfen  haben  soll; 
sodann  Thrasymedes  von  Paros,  von  dem  die  thronende  Tempelstatue  des  Askle- 
pios  von  Gold  und  Elfenbein  in  Epidauros  war,  ein  Werk,  halb  so  gross  wie  der 
Zeus  des  Phidias,  diesem  selbst  aber  wenigstens  von  einem  alten  Zeugen,  wenngleich 
irrthümbch,  beigelegt  Das  wäre  der  dritte  Asklepins  aus  der  Schule  des  Phidias. 
Ferner  dürfen  wir  in  diesem  Kreise  auch  wohl  mit  einem  Worte  die  Arbeiter  am 
Friese  des  Erechtheions  erwähnen,  deren  Namen  die  Baurechnung  dieses  Tempels 
auf  uns  gebracht  hat,  da  diese  Manner  wenigstens  mit  den  Schülern  des  Phidias  als 
ihre  Untergebene  in  Berührung  gekommen  sind.  Auf  ihre  Arbeiten  werden  wir  un- 
ten zurückkommen.  Und  endlich  müssen  wir  hier  der  Künstler  der  Giebelgruppen 
des  Tempels  in  Delphi M)  gedenken,  obgleich  diese  nicht  im  Scbulzusammenhange  mit 
Phidias  gestanden  zu  haben  scheinen.  Aber  ihre  Arbeiten  waren  wesentlich  im 
Geiste  der  durch  Phidias  angeregten  und  beherrschten  Kunst  geschaffen.  Die  Namen 
dieser  attischen  Meister  sind  Praxias,  in  dem  wir  einen  Schüler  des  Kaiamis  ken- 
nen lernen,  und  Androsthenes,  und  die  Zeit  ihrer  Arbeit  an  den  delphischen 
Giebelgruppen  ist  etwa  die  89.  bis  90.  OU.  (zwischen  424  u.  416).  über  die  Com- 
position  können  wir  leider  nicht  so  Ausfuhrliches  feststellen,  wie  über  diejenige  der 
olympischen  Giebelgnippen ;  gewiss  ist  nur,  dass  der  vordere  Giebel  Apollon  mit  Mut- 
ter und  Schwester  nebst  den  Musen,  der  hintere  Dionysos  im  Chor  der  Thyiaden 
enthielt,  so  dass  wir  auch  hier  vielleicht  eine  ruhigere  und  eine  bewegtere  Compo- 
sition  annehmen  können. 

Nach  dieser  übersieht  Uber  die  namhaften  Künstler,  welche  wir  mit  dem  Ge- 
sa mm  tn  amen  der  phidiassischen  oder  der  alteren  attischen  Schule  bezeichnen  können, 
gehn  wir  über  zu  einer  Betrachtung  der  erhaltenen  Werke  aus  Altika,  welche  auf 
diese  Schule,  wenngleich  nicht  auf  einzelne  Meister  derselben  zurückzuführen  erlaubt  ist. 
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Von  allen  den  erhabenen  Meisterwerken  des  Phidias  und  der  Seinen,  von  jenen 
Idealbildern,  vor  denen  das  Alterthum  staunte,  und  welche  den  Namen  dieser  gros- 
sen Künstler  unsterblich  gemacht  haben,  ist  Nichts  oder  so  gut  wie  Nichts  auf  uns 
gekommen,  und  schwerlich  wird  auch  in  Zukunft  viel  Bedeutendes  von  denselben 
gefunden  werden.  Von  den  Goldelfenheinbildcrn  sicher  Nichts,  schwerlich  auch  Etwas 
von  den  Erzstatuen;  denn  wegen  seiner  Verwendbarkeit  zu  anderen  Zwecken  ist  das 
antike  Erz  wahrend  der  barbarischen  Zeiten  des  Mittelalters  im  ausgedehntesten 
Masse  eingeschmolzen  und  vernütxt  worden.  Nur  in  Bezug  auf  dies  und  jenes  Mar- 
morwerk der  Alteren  attischen  Schule  dürfte  die  Hoffnung  einer  Wiederauffindung  wohl 
nicht  ganz  aufzugeben  sein,  obgleich  schwerlich  Un verstümmeltes  vom  Schosse  der 
Erde  geborgen  wird.  Sei's  damit  aber  auch  wie  es  sei,  dasjenige,  was  wir  bis  jetzt 
besitzen,  wird  immer  die  Hauptmasse  unseres  Monumentenschatzes  bleiben,  und 
schwerlich  werden  wir  aus  neuen  Funden  mehr  Uber  Art  und  Kunst  der  Schule  des 
Phidias  lernen,  als  wir  aus  einem  genauen  Studium  des  Denkmalerkreises,  den  wir 
besitzen,  zu  lernen  vermögen  und  wirkUch  bereits  gelernt  haben. 

Freilich  ist  der  auf  uns  gekommene  Denkm.ilerschatz,  verglichen  mit  dem,  was 
jene  Zeit  hervorbrachte  und  was  die  Alten  aus  derselben  besassen,  nur  ein  geringer 
Rest;  freilich  sind  die  Monumente,  die  wir  bewundern,  nur  solche,  von  denen  die 
alten  Zeugen  entweder  gar  keine  oder  nur  eine  ganz  flüchtige  Notiz  genommen  ha- 
ben, freilich  müssen  wir  gestehn,  dass  alle  diese  Monumente  unter  den  Schöpfungen 
der  Meister  nur  in  zweiter  Linie  zu  nennen  sind.  Denn  was  immer  wir  haben  sind 
architektonische  Sculpturen,  also  solche,  die  nicht  absolut  um  ihrer  selbst  willen, 
sondern  zu  einem  decorativen  Zwecke  gemacht  wurden.  Aber  dennoch  können  wir 
sie  nicht  hoch  genug  schützen,  dennoch  uns  nicht  hingegeben  genug  in  ihr  Studium, 
und  das  beisst  in  ihre  Bewunderung  versenken;  denn  trotz  dem  Gesagten  tragen 
diese  Werke  durchaus  das  Gepräge  der  Werkstatt,  in  der  sie  entstanden,  athmen  sie 
vollkommen  den  Geist  der  unvergleichlichen  Zeit,  welche  sie  hervorbrachte,  verge- 
genwärtigen sie  uns  den  Charakter  der  Kunst  des  Phidias  und  der  Seinen  vollstän- 
diger und  klarer,  als  alle  Berichte,  Beschreibungen  und  Lobpreisungen  der  verlore- 
nen Meisterstücke  in  den  Schriften  der  Alten. 

Da,  wie  gesagt,  alle  auf  uns  gekommenen  Denkmäler  architektonische  Sculptu- 
ren sind,  so  müssen  wir  zu  ihrer  Würdigung  uns  in  aller  Kürze  vergegenwärtigen, 


Digitized  Google 


222 


DRITTKS  »I  CH.    YIKRTKS  CAPITF.L. 


wie  beschaffen,  wo  angebracht,  wohin  vertheill,  wie  durch  seine  Stelle  bedingt  und 
modifleirt  der  Sculpturschmuck  des  griechischen  Tempels  war. 

Überblicken  wir  demgemäss  in  einer  flüchtigen  Skizze  den  griechischen  Tempel 
in  seiner  äusseren  Erscheinung,  mit  der  allein,  abgesehn  vom  Grundriss,  von  der 
Raumvertheilung  und  Raumheslimmung,  wir  es  zu  thun  habeu,  um  diejenigen  Stel- 
len kennen  zu  lernen,  an  welchen  sich  die  Plastik  mit  der  Architektonik  verbindet. 
Der  griechische  Tempel  in  seiner  vollendeten  Gestalt  ist  eine  oblong  viereckige  Cella, 
der  entweder  eine  Säulenhalle  vorlag,  oder  die  an  der  Vorder-  und  Hinlerfacade  mit 
einer  Säulenhalle  geschmückt,  oder  die  endlich  von  einer  oder  mehren  Säulenreihen 
rings  umgeben  war.  Zunächst  Aber  den  Säulen  ruht  als  deren  Verbindung  der 
machtige,  nur  an  der  unteren  Fläche  zwischen  den  Säulen  band-  oder  kranzartig,  nie 
aber  mit  Figuren  ornamentirte  Epistyl-  (Architrav-)  Balken,  Ober  diesem  als  Mittel- 
glied der  Fries,  den  wiederum  die  in  leichter  Gliederung  ornamentirte  aber  mächtig 
vorspringende  Dachtraufe  bekrönt.  Gedeckt  ist  der  Tempel  mit  einem  zweiflügelig 
flach  abfallenden  Dache,  welches  über  der  Vorder-  und  Hinterfacade  einen  von  schräg- 
laufenden Dachtraufen  umgrenzten  dreieckigen  Giebel  bildet  Auf  dem  Epistyl-  (Ar- 
chitrav-) Balken  ruhen  die  Deckenbalken,  die,  querüber  gelegt,  die  horizontale,  mit 
dünnen  Deckplatten  gefüllten  Decke  des  Tempels  tragen ,  und  die  bei  grosseren  Tempeln 
im  Innern  der  Cella  von  eigenen  Säulen  gestützt  werden.  Thatsächlich  ruhen  diese 
Deckbalken  mit  auf  der  Mauer  der  Cella,  der  architektonischen  Idee  nach  aber  nicht, 
sondern  nur  auf  dem ,  sei  es  von  den  Säulen ,  sei  es  in  den  kleineren  Tempelformen 
von  den  Wandpfeilern  getragenen  Epistyl;  die  Cellawand  ist  ideell  strueüv  nur 
die  Ilmschliessung  des  Raumes  und  ist  als  Teppich  gedacht,  der  von  den  Decken- 
balken herabhangt. 

Von  allen  den  Theilen  des  Tempels,  welche  wir  in  dieser,  in  den  allgemeinsten  Zü- 
gen gehaltenen  und  für  die  drei  bekannten  Ordnungen  der  Baukunst  gleichmässig  gelten- 
den Skizze  genannt  haben,  wird,  sofern  sie  slructiv  sind ,  nur  gelegentlich ,  und  man 
kann  wohl  sagen,  in  Ausnahmefällen  einer,  nämlich  die  Säule  mit  dem  Pfeiler  in  ihrer 
rein  architektonischen  Gestalt  durch  eine  plastische  Gestallung  ersetzt,  durch  eine 
an  der  Stelle  des  Säulenschaftcs  als  Gebälkträger  fungirende  Menschengestalt,  welche 
man  in  diesem  Falle  im  eigentlichen  Wortsinn  eine  „  Bildsäule "  nennen  kann.  Wir 
werden  auf  diese  Vertretung  der  Säule  und  des  Pfeilers  durch  die  als  Gebälkträger 
fungirende  Menschengestalt  weiter  unten  zurückkommen,  indem  wir  die  beiden  emi- 
nentesten Beispiele  derselben,  die  Karyatiden  des  Ercchlheion  und  die  Atlanten  von 
Agrigent  besprechen,  und  halten  uns  demnach  hier  zunächst  an  die  im  engeren 
Sinne  ornamentale  Sculptur  des  Tempels.  Die  Stellen,  wo  sich  dieser  ornamentale 
Sculpturschmuck  findet,  sind  der  über  dem  Epistylbalken  ruhende  Fries,  der  von 
den  Dacht  raufen  umrahmte  Giebel,  welcheu  die  Architektur  nur  zu  schliessen,  nicht 
auch  zu  schmücken  vermag,  und  endlich  drittens  finden  wir  die  Plastik  beschäftigt 
die  Mauer  der  Cella  mit  einem  Friese  zu  krönen,  von  dem  wir  sehn  werden,  dass 
er  als  Borde  der  als  Teppich  gedachten  Wand  aufgefasst  wird. 

Wcun  wir  nun  diese  Stellen  am  Tempelbau ,  deren  sich  die  Plastik  zur  Herstel- 
lung eines  lebendigen  Schmuckes  bemächtigt,  genauer  im  Einzelnen  betrachten,  und 
mit  dem  Säulenfriese,  wie  ich  ihn  zur  Unterscheidung  vom  Mauerfriese  bezeichnen 
will,  beginnen,  so  müssen  wir  die  bekannten  Ordnungen  der  griechischen  Baukunst, 
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die  dorische,  ionische  und  korinthische  getrennt  behandeln,  weil  grade  auf  diesem 
Punkte  durch  dieselben  die  Aufgaben  der  Plastik  wesentlich  altcrirt  werden. 

Der  Fries  der  dorischen  Ordnung  besteht  aus  einer  Reihe  kurzer  und  sehr 
klüftiger  Stützen  der  weil  ausladenden  Dachtraufe,  welche  Triglyphen  heissen  und, 
mit  canellurartigen  Einschnitten  ornamentirt ,  durch  Bemalung  mit  zwei  rontrastirenden 
Farben  (Blau  und  Roth)  in  ihrer  Gliederung  noch  scharfer  hervorgehoben ,  Uber  jeder 
Säuleninitte  und  jedem  lnlercolumnium  stelin.  Wesentlich  von  der  Hohe  ihres  Au- 
slandes von  einander  lassen  diese  Triglyphenstützcn  zwischen  sich  einen  nahezu 
quadraten  und  je  nach  der  Grösse  des  Tempels  etwa  2  —  4  Fuss  grossen  leeren 
Raum,  die  sogenannte  Melope.  Diese  Metopen  scheinen  in  ältester  Zeit  unverschlos- 
sen geblieben  zu  sein  und  zur  Aufstellung  heiligen  Schaugcräthes  gedient  zu  haben, 
spüler  wurden  sie  durch  eine  in  die  Triglyphen  einfugende  glatte  Marmortafel  ge- 
schlossen, womit  aber  auch  Alles  gethan  war,  was  die  Architektur  an  sich  zu  thun 
vermochte.  Die  Ausschmückung  des  leeren  Metopenraums,  die  figürliche  Ornamen- 
tining  der  glatten  Tafel  musste  sie  den  Schwesterkünsten,  der  Malerei  und  der  Pla- 
stik tiberlassen.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  dass  die  Malerei  hier  der  Plastik  voran- 
gegangen ist,  sei  es  auch  nur,  tudein  sie  der  Metopenplatte  einen  gegen  die  Farben, 
mit  denen  die  Triglyphen  bemalt  wurden,  contrastirenden  dunklen  Anstrich  gab,  der 
als  Färbung  des  Grundes  allezeit  festgehalten  zu  sein  scheint.  Wann  zuerst  die  Pla- 
stik sich  mit  der  figürlichen  Ornamentirung  befasste,  ist  nicht  genau  auszumachen, 
das  früheste  Beispiel  liegt  uns  in  den  älteren  Metopenplatten  von  Selinunt  vor,  die  wir 
kennen  gelernt  haben,  und  die,  wie  oben  bemerkt,  dem  Ende  des  7.  Jahrhunderts  v. 
Chr.  angeboren.  Von  dieser  Zeit  abwärts  scheinen  sich  Plastik  und  Malerei  in  die 
Ornamentirung  der  Metopen  getheilt  zu  haben,  und  zwar  in  der  Art,  dass  der  Pla- 
stik die  beiden  Facaden ,  der  Malerei  die  beiden  Langseiten  zufielen.  So  ist  es  z.  B. 
am  sogenannten  Theseustempel  in  Athen  aus  Kimon's  Zeit;  in  der  darauf  folgenden 
Epoche  der  höchsten  Kunstentwickelung  scheint  jedoch  die  kostbarere  und  dauerhaf- 
tere Plastik  die  Malerei  gänzlich  verdrängt  zu  haben,  wenigstens  an  Pracbttem- 
peln,  wie  der  Parthenon  in  Athen,  dessen  92  Metopenplatten  allesammt  mit  Reliefen 
geschmückt  sind. 

Fassen  wir  nun  die  Aufgabe  in's  Auge,  welche  der  Plastik  in  der  Darstellung 
der  Metopenrehefe  wurde,  so  ergiebt  sich  zunächst,  das»  die  durch  die  Triglyphen 
getrennten  Metopenplatten  zu  Trauern  einer  einheitlichen  grösseren  Composition  nicht 
geeignet,  nur  mit  getrennten  und  in  sich  abgeschlossenen  Gruppen  verziert  werden 
konnten,  so  wenig  geläugnet  werden  soll,  dass  diese  einzelnen  Gruppen  zu  einander 
in  Beziehung  stehn  und  durch  einen  gemeinsamen  Grundgedanken  zusammengehal- 
ten werden  konnten.  Immerhin  ist  eine  derartige  Einheil,  zumal  eine  solche,  die 
sich  über  mehr  als  eine  Seite  des  Tempels  erstreckte,  nicht  nothwendig,  und  steht 
erst  in  zweiler  Reihe,  während  die  erste  Forderung  die  abgerundete  Vollständigkeit 
jeder  einzelnen  Composition  isL  Findet  sich  eine  höhere  Einheit,  die  selten  ganz 
gefehlt  haben  wird,  so  müssen  sich  die  einzelnen  Metopenrehefe  zu  derselben  doch 
wie  die  selbständigen  und  gleich  gellenden  Einzelscenen  einer  vieltheiligen ,  nicht 
centralisirten  Handlung  verhalten,  während  aus  der  zu  oberst  geforderten  Selb- 
ständigkeit jeder  einzelnen  Composition  wiederum  hervorgeht,  dass  eine  und  die- 
sell»e  Person  in  verschiedenen  Handlungen  füglich  in  mehren  Metopen  wiederholt 
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erscheinen  kann.  So  war  es  z.  B.  in  Delphi,  so  in  Olympia,  wo  die  Thaten  des 
Herakles,  so  auch  am  sogenannten  Theseustempel  in  Athen,  wo  neben  diesen  die 
Hauptthalen  des  Theseus  die  Mclopcn  schmückten.  Andererseits  boten  grosse  Schlach- 
ten, sofern  dieselben  sich  als  eine  Reihe  von  getrennten  Einzel  kämpfen  au  (Tassen 
Hessen,  erwünschte  Gegenstände  für  die  Compositum  von  Melopenrelicfen.  End- 
lich durften  auch  friedlichere  Gegenstände,  aus  mythischem  wie  aus  mensch- 
lichem Kreise  gewählt,  sofern  sie  im  Übrigen  den  besprochenen  Bedingungen  genüg- 
ten, zum  Hetopenschmuck  verwendet  werden,  und  sind  zu  demselben  verwendet 
worden,  wie  wir  dies  schon  aus  einem  Beispiel  von  Selinunt  (oben  S.  131,  Fig.  16. 
Zeus  und  Here)  wissen  und  alsbald  am  Parthenon  wiederfinden  werden. 

Sowie  aus  der  Trennung  der  Metopen  durch  die  Triglyphen  die  Forderung 
einer  selbständiger  Composition  jeder  Metope,  so  ging  aus  der  äusserst  kräftigen  Ge- 
stalt der  Triglyphen  und  der  energischen  Gliederung  des  ganzen,  aus  abwech- 
selnden Triglyphen  und  Metopen  bestehenden,  von  dem  weitausladenden  Dachkranze 
beschatteten  dorischen  Frieses  die  Forderung  einer  kräftigen  Formgebung  in  den  Re- 
liefen der  Metopen  hervor,  die  nie  anders  als  hocherhoben  (en  haut  relief)  gebildet 
werden  konnten,  weil  ein  flaches  Relief  sich  an  dieser  Stelle  unbedeutend  und  lade 
ausgenommen  haben  würde.  Zur  weiteren  Hervorhebung  der  Formen  des  kräftigen 
Hochreliefs  wurde  die  Farbe  angewandt,  namentlich  auf  dem  Grunde,  welcher  wohl 
ohne  Ausnahme  entweder  satt  roth  oder  dunkelblau  gefärbt  wurde,  ohne  natürlich 
eine  Bemalung  der  Reliefe  selbst  auszuschliessen ,  soweit  überhaupt  der  Marmor  be- 
malt wurde,  d.  h.  in  den  Theilen,  welche  eine  natürhehe  dunkle  Localfarbe  haben, 
die  wie  Haare ,  wie  Waffen ,  Kleidung  u.  dgl.  mehr.  Endlich  darf  man  wohl  als  eine 
letzte  Consequenz  sowohl  der  selbständigen  Composition  der  einzelnen  Metopen  wie 
auch  der  Kräftigkeit  ihrer  Formgestaltung  betrachten,  dass  bewegte  Handlungen  als 
Gegenstände  die  Regel,  ruhige  Gruppen  nur  Ausnahmen  bilden.  Denn  die  bewegte 
Handlung  hat  sowohl  den  Vorzug  kräftigerer  Formen  und  grosserer  Mannigfaltigkeit 
in  den  Stellungen  der  Figuren  wie  denjenigen,  sich  klarer  und  einfacher,  vollstän- 
diger und  runder  auszusprechen ,  als  eine  ruhige  Gruppirung  und  eine  mehr  innerlich 
oder  geistig  bedeutende  Handlung. 

Dies  etwa  sind  die  Bedingungen ,  unter  denen  die  Aufgabe  der  Metopenbildnerei 
stand,  und  nach  denen  nebst  der  Präcision  der  Erfüllung  des  gegebenen  Raumes  die 
auf  uns  gekommenen  Metopenreliefe  in  stilistischer  wie  in  geistiger  Beziehung  zu 
beurtheilen  sind. 

Sehr  verschieden,  in  einigem  Betracht  fast  diametral  entgegengesetzt  sind  die 
Bedingungen,  welchen  der  Darstellung  des  ionischen  Frieses  und  des  Frieses  der 
Cella  am  doriseben  Tempel  unterlag,  vor  welchem  letzteren  wir  freilich  nur  ein  voll- 
giltiges  Beispiel,  den  Fries  des  Parthenon  kennen. 

Sowie  die  ionische  Ordnung  überhaupt  verglichen  mit  der  dorischen  die  leich- 
tere, zierlichere  ist,  welche  an  die  Stelle  der  kraftvollen  Strenge  des  Dorismus  hei- 
tere Eleganz  setzt,  so  ist  auch  ihr  Fries,  welcher  über  dem  leichteren  Epistylbaiken 
liegt,  nicht  als  Träger  des  Dachkranzes  behandelt,  folglich  nicht  mit  den  mar- 
kigen Triglyphenstützen  versehen,  sondern  ist  aufgefasst  im  Sinne  der  Längendimen- 
sion als  ein  leicht  um  die  Stirn  des  Tempels  geschlungenes  Band.  Der  ionische 
Fries,  laufe  er  aussen  um  den  Tempel,  wie  z.  B.  beim  Tempel  der  Nike  apteros  in 
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Athen,  oder  im  Innern  dahin  Ober  eine,  die  hypflthrale  Öffnung  umgebende  Säu- 
lenstellung,  wie  beim  Tempel  in  Phigalia,  ist  ein  un unierbrochen  sich  erstreckender 
langer  Streifen  von  geringer  Hübe.  —  Ais  Grundbedingung  für  die  Compositum  des 
Friesreliefs  ergiebl  sich  aus  der  besprochenen  Beschaffenheit  des  Raumes,  den  der 
Fries  bot,  die  Einheitlichkeit  einer  ununterbrochen  fortlaufenden  und  unter  sich  zu- 
sammenhangenden Figurenreihe,  und  zwar  entweder  einer  soleheu,  welche  sich  Uber 
je  eine  der  vier  Seiten  des  Frieses,  oder  über  mehre  derselben,  oder  über  alle  vier 
erstreckte,  je  nachdem  man  das  zugleich  übersehbare  des  Raumes  oder  seine  in  der 
Gleichmassigkeit  ausgesprochene  innere  Einheil  ins  Auge  fassle.  Aus  dieser  Gleich- 
mässigkeit  des  ganzen  Friesstreifens  und  jeder  Seite  desselben  geht  nun  ferner  her- 
vor, dass  das  Friesrelief  in  seiner  Composilion  nicht  auf  einen  Nittelpunkt  centra- 
lisirl  zu  sein  braucht,  ja  streng  genommen  es  nicht  sein  darf,  da  der  Raum  in  kei- 
uer  Weise  einen  Mittel-  oder  Hauptpunkt  markirL  Findet  sich  eine  Ccntralisalion  iu 
der  Composilion  von  Friessireifen,  so  kann  dies  nur  bei  kürzeren  Friesen  der  Fall 
sein,  deren  Enden  für  den  in  der  Milte  stehenden  Reschauer  zugleich  übersehbar, 
den  Raum  als  zweitheilig  oder  zweiflügelig,  folglich  einen  Mittelpunkt  umgebend,  dar- 
stellen. Rei  langen  Friessireifen,  die  nur  im  Enliangschreiten  nach  und  nach  über- 
sehbar werden,  würde  eine  centralisirte  Composilion  ein  Fehler  sein,  und  nur  die 
gleichmassig  und,  wie  der  Reschauer,  in  einer  Richtung  sich  bewegende  Composilion 
entspricht  den  Gesetzen  des  Raumes.  Soll  aber  ein  kürzerer  Friesstreifen  zweiflügelig 
oder  central  componirt  werden ,  so  kann  dies  nie  allein  durch  Hervorheben  der  Mitte 
geschehen,  sondern  entweder  ohne  dies  oder  nur  durch  dieses  Hervorheben  der 
Mitte  in  Verbindung  mit  der  Gegenbcweguug  in  der  Composilion  der  Flügel,  der 
Gegeubewegung  entweder  auf  einander  bin  oder  von  einander  weg. 

Da  ferner  der  Fries  vermöge  des  unverhältuissmässigen  überwiegens  der  Län- 
gen- über  die  Höhendimension  die  Tendenz  der  Längenerslreckung,  und  folglich  der 
Bewegung  iu  dieser  Richtung  ausspricht,  so  erwächst  dem  Friesrelief  die  Bedingung 
derjenigen  Composilion,  in  welcher  sich  die  Bewegung  im  Sinne  der  Längendimeo- 
sion  ausspricht.  Mit  anderen  Worten,  es  kann  nur  die  Composilion  genügen,  in 
der  ein  Fortschreiten,  ein  Streben  oder  eine  Richtung  von  einem  Ende  zum  andern, 
oder  von  den  Enden  zur  Mitte,  oder  von  der  Mitle  zu  den  Enden  sich  darstellt, 
fehlerhaft  ist  die  Nebeneinanderstellung,  sei  es  ruhiger  oder  abwechselnd  in  verschie- 
dener Richtung  bewegter  oder  gewendeter  Figuren.  Wir  werden  den  östlichen  Fries 
des  Niketempels  von  diesem  Fehler  nicht  freisprechen  können  und  denselben  an  die- 
sem Beispiel  sehr  deutlich  empfinden.  —  Sowie  die  kräftige  Gliederung  des  in  Tri- 
glyphen  und  Melopen  abwechselnden  dorischen  Frieses  ein  starkes  Hochrelief  der 
Metopenplalten  fordert,  so  wird  ein  gleich  starkes  Hochrelief  des  ionischen  Frieses 
durch  die  leichtere  Gliederung  des  ionischen  Dachbaues  verboten.  Das  Gesetz  für  den 
ionischen  Fries  ist  mässiges  Halbrelief  (demi-relief);  zu  starke  Erhebung  des  Reliefs 
lässl  die  Figuren  derb  und  den  Fries  lastend  erscheinen,  zu  flaches  Relief  würde 
ihn  zwischen  der  immerhin  kräftig  markirten  Umrahmung  durch  den  in  drei  Glie- 
dern vortretenden  Epislylbalkcn  und  die  schattig  überhangende  Dachtraufe  schwäch- 
lich machen.  Dies  flache  Relief  dagegen  können  wir  als  Gesetz  des  Frieses  der  Cclla 
am  dorischen  Tempel  hinstellen,  und  zwar  deshalb,  weil  der  Fries  hier  keiner  kräf- 
tigen Gliederung,  sondern  der  glatten  Wand  entspricht,  auf  welcher  er  selbst  bei 

OvEitatcK,  Gnth.  4.  pirrh.  PU«lik.  1.  15 


IMUTTES  BUCH.    VIERTES  CAPITEI.. 


mässigcr  Halhcrhcbuug  des  Relief»  lasten  würde.  Die  Wand  der  Cella  ist  ihrem 
struetiven  Schema  nach  wie  gesagt  nur  der  nmschliesscndc  Teppich,  nicht  eine 
Stütze,  sie  hangt  gleichsam  vom  Gebälk  herab,  nicht  tragt  sie  die  Balken,  welche 
durch  sie  hindurch  gehn;  der  Fries  ist  die  Borde  dieses  Teppichs,  welche  der 
Natur  desselben  folgen  muss.  So  ist  der  f.ellarries  des  Parthenon,  das  einzige 
Muster  dieser  Art,  obgleich  über  501)  Fuss  lang  und  3V»  Fuss  hoch,  doch  nur  in 
3  lh  Zoll  hohem  Belief  gelullten. 

Das  Friesrelief  in  der  korinthischen  Ordnung  unterliegt  in  allem  Wesentlichen 
den  Compositionsgeselzen  des  ionischen  Frieses,  und  nur  für  die  Formgebuug  darr 
man,  gemäss  der  noch  leichteren  Gliederung  der  korinthischen  Bauweise,  ein  noch 
weniger  erhabenes,  fast  flaches  (Bas-)  Relief  als  Norm  statuireu.  Erhalten  ist  uns 
von  Friesen  in  korinthischer  Ordnung  aufgeführter  Gebäude  nur  ein  Beispiel  in  dem- 
jenigen des  choragischen  Denkmals  des  Lysikrales  in  Athen,  der  sogenannten  Laterne 
des  Demosthcnes  aus  der  folgenden  Periode  der  plastischen  Kunst.  Dies  Relief,  auf 
welches  wir  seines  Orts  naher  zurückkommen  werden,  unterliegt  einer  eigeulhüm- 
licheu  Beurteilung,  sofern  das  mit  demselben  gezierte  Gebäude  ein  Buudtempelchen 
ist,  der  Fries  folglich  einen  ununterbrochen  rings  umlaufenden  Streifen  bildet.  Wenn 
dies  eine  Einheitlichkeit  der  Composition  des  Reliefs  bedingt,  so  widerstrebt  hingegen 
die  Unmöglichkeit  dasselbe  gleichzeitig  zu  übersehn  einer  straffen  Cenlralisirung.  Wir 
werden  sehn ,  dass  die  aus  dieser  Eigenthündichkeit  des  Raumes  resultirende  doppelle 
Aufgabe  mit  Geist  und  in  vollkommen  den  Gesetzen  entsprechender  Weise  beobach- 
tet und  gelöst  ist,  während  auch  die  Erhebung  des  Reliefs  durchaus  derjenigen  ent- 
spricht, welche  wir  principiell  fordern  inussten. 

Wir  kommen  emilich  zum  Giebelfelde.  Es  ist  gesagt  worden,  dass  das  Dach 
über  den  beiden  Facaden  offen  war,  und  einen  durch  Gesims  und  Dachgesims  be- 
grenzten flachdreieckigen  Raum  darstellte,  welcher  nach  einer  Vergleichung  mit  den 
Schwingen  eines  Adlers  (Aeios),  Adler  genannt  wurde.  Diesen  flachdreieckigen  offe- 
nen Raum  konnte  die  Architektur  wohl  schliesscn ,  aber  seine  Ornamentik  wie  die  der 
Melopen  musste  sie  der  Plastik  überweisen,  welche  auch  hier  Besitz  ergreifend,  den 
Gesetzen  dieses  Raumes  gehorsam,  Herrliches,  fast  das  Herrlichste,  was  wir  von 
aller  Kunst  besitzen,  geschaffen  hat.  Vergegenwärtigen  wir  uns  auch  hier  die  Be- 
dingungen, welche  die  Form  und  Gliederung  des  Giebels  der  Composition  und  Form- 
gebung der  Plastik  vorschrieb. 

Im  bestimmtesten  Gegensatze  zu  dem  gleichmässig  in  der  Längcndimensiou  sich 
erstreckenden  Räume  des  Frieses  stellt  das  Giebelfeld  einen  in  schärfster  Weise  aus 
Mitte  und  zwei  Flügeln  bestehenden  Raum  dar.  Die  oberste  Bedingung  der  Compo- 
sition der  Giebclgruppc  ist  demnach  die  schärfste  Ceulralisirung ;  die  Giebelgruppe 
kann  nur  aus  einer  energisch  inarkirten  Milte  und  zweien  auf  diese  Mitte  bezüg- 
lichen Flügeln  hcslchn.  Dieser  obersten  Forderung  kann  einzig  und  allein  dadurch 
entsprochen  werden,  dass  der  Gegenstand  des  Giebelbildwerks  eine  grosse,  in  sich 
einheitlich  geschlossene  Handlung  darstellt,  und  eine  solche  ist  uns  denn 
auch  in  allen  Giebelgruppen,  von  denen  wir  Kunde  besitzen,  mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme bezeugt  und  verbürgt.  Die  Ausnahm»'  ist  die  angebliche  Giebelgruppe  des  Hera- 
kleslempels  in  Theben  von  der  Hand  des  Praxiteles,  welche,  gemäss  dem  jeütt  vorlie- 
genden Teste  des  Pausanias  die  meisten  der  zwülf  Kämpfe  des  Herakles  dargestellt 
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haben  soll,  folglich  eine  Reihe  einzelner  Handlungen  derselben  wiederkehrenden 
Hauptperson  neben  einander.  Obgleich  diese  Angabe  des  Tansanias  von  den  berühm- 
testen Archäologen  nicht  bezweifelt  worden  ist*3),  iiinss  ich  sie  dennoch  aus  nahelie- 
genden prinripiellen  Gründen  ftlr  irrthümlich  hallen,  und  bin  (iiierzeugt,  dass  sie 
einfach  auf  dem  Ausfall  einer  Zeile  im  Text  des  Pausanias")  beruht,  in  welcher  die 
Worte  standen:  „und  in  den  Metopen  stellte  er  ....  dar".  Diese  gewiss  sehr 
leichte  Correclur  beseitigt  die  abenteuerliche  Giebelgruppe  und  bringt  die  Kämpfe  des 
Herakles  an  eine  Stelle,  wo  wir  sie  in  einer  Reihe  von  Beispielen  wiederfinden"). 

Zweitens  aber  sind  im  Giebel  auch  die  beiden  FHlgel  einander  vollständig  ent- 
sprechend, und  erstrecken  sich  in  völlig  gleichen  Dimensionen  nach  beiden  Seiten. 
Daraus  geht  die  zweite  Forderung  an  die  (Komposition  der  Giebelgruppe  hervor,  näm- 
lich diejenige  der  Entsprechung  und  Symmetrie  ihrer  beiden  Flügel  oder  Hüll- 
ten. Drittens  bedingt  die  nach  beiden  Enden  abnehmende,  in  einen  spitzen  Winkel 
auslaufende  Höhe  der  beiden  Flügel  ein  gleiches  Abnehmen  in  der  Höhe  der  Figuren 
in  der  Gruppe  je  nach  ihrer  Entfernung  von  der  Milte,  was  äusserheh  gefasst  die 
Stellung  und  das  Mass  der  Figuren,  geistig  gefasst  eine  abnehmende  Bedeutung  der 
Personen  einer  solchen  Gruppe  bedingt,  liege  diese  Bedeutung  in  ihrem  eigenen  We- 
sen und  Charakter,  oder  in  ihrem  Antheil  an  der  Handlung,  oder  in  der  Intensität 
des  Interesses,  das  sie  in  Anspruch  nehmen.  —  Wie  viel  Bedingtheit,  man  könnte 
sagen  wie  viel  Zwang  für  die  Composiüon  der  Giebelgruppe!  Aber  nur  für  die 
unvollkommene  Kunst  ist  diese  Bedingtheit  Bedingtheit  und  dieser  Zwang  ein  Zwang: 
für  die  Kunst  auf  ihrer  Höhe  wird  das  Darstellungsgesetz  zum  Darslellungsmittel, 
die  Bedingtheit  der  Gomposition  zum  Hebel  des  Ausdrucks  und  zur  Offenbarung  der 
Idee.  Eben  wie  die  Mitte  die  Hauptperson  oder  Hauptgruppe  fordert,  hebt  sie  die- 
selbe auch  Uber  die  Flügel  hinaus;  eben  wie  die  Abnahme  in  der  Bewegung,  in  der 
Grösse,  in  der  Bedeutung  der  Personen  nach  den  Flügeln  hin  Bedingung  ist,  unter- 
stützt auch  diese  Abnahme  die  klare  Gliederung  der  Gruppe;  eben  wie  die  Symmetrie 
beider  Flügel  Gesetz  ist,  wird  sie  auch  zum  Mittel  der  Verbindung  des  Entsprechen- 
den oder  Gegensätzlichen.  In  den  ältesten  Giebelgnippen ,  die  wir  kennen ,  den  ägi- 
netischen,  ist  das  Gesetz  noch  Zwang,  die  Bedingtheit  noch  Schranke,  wenigstens 
in  Uberwiegendem  Masse,  in  dein  vollkommensten  Muster  von  Giebelgnippen,  in 
denen  des  Parthenon,  ist  das  Gesetz  und  die  Bedingung  nur  noch  Mittel  in  der  Hand 
des  Kunstlers,  um  seine  Ideen  auszusprechen.  In  den  oben  beschriebenen  Giebeln 
des  Tempels  von  Olympia  mögen  wir  eine  Mittelstellung  des  Künstlers  gegenüber 
den  Gesetzen  erkennen,  die  ihn  noch  binden,  zugleich  aber  fördern. 

Soviel  von  den  Bedingungen  der  (Komposition;  was  aber  die  Formgebung  an- 
langt, so  machte  die  Grösse  des  Giebels  einerseits,  seine  kräftige,  ja  mächtige  Um- 
rahmung durch  Gesims  und  Dachgesims  andererseits  die  Anwendung  des  Reliefs  unmög- 
lich und  forderte  die  (Komposition  in  vollen  Statuen,  und  für  diese,  abgesehn  von 
dem  Masse,  welches  die  Grösse  des  Giebels  bestimmte,  Kräftigkeit  und  Grossheit  in 
der  Anlage  und  Formgebung  der  Gestalten.  Zierlichkeil  ist  ausgeschlossen,  Feinheil 
allein  würde  nicht  zur  Gellung  kommen ;  dabei  erscheint  Bewegtheit  als  eine  ziemlich 
unausweichliche,  schon  durch  die  noth wendig  verschiedene  Stellung  der  Mittel-  und 
Ecktlguren  bedingte  Forderung.  Wohl  hat  man  davon  geredet,  dass  in  den  beiden 
Giebeln  sich  ein  Gegensatz  einer  mehr  und  einer  weniger  bewegten  Handlung  aus- 
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zusprechen  scheine;  es  soll  dieser  Satz  nicht  bestritten  werden,  obgleich  er  in 
voller  Allgemeinheit  sich  kaum  wird  durchführen  lassen;  unbedingt  aber  kann  bei 
der  weniger  bewegten  Handlung  des  einen  Giebels  nur  von  einem  relativen  Mass, 
im  Verbältniss  zu  der  bewegteren  Handlung  des  anderen  Giebels  die  Rede  sein,  völ- 
lige Ruhe  wäre  ein  Unding  und  ist  auch  nirgend  nachweisbar. 

Wenn  nun  endlich  ein  Wort  Uber  die  Beziiglichkeil  des  plastischen  Schmuckes 
eines  Tempels  zu  diesem  selbst  und  zu  der  in  ihm  verehrten  Gottheit  zu  sagen  ist. 
so  kann  dies  sehr  kurz  und  bündig  ausfallen.  Die  Zusammenhangslosigkeit  der  Dar- 
stellungen in  Giebeln,  Friesen,  Metopen  und  der  Teinpelgotlheit  oder  ihres  Cultes 
behaupten,  das  beisst  die  sinnvollen,  gedankenreichen  Griechen  zu  den  einfältig- 
sten, gedankenlosesten  Menschen  machen.  Die  innerliche  Bezüglichkeit  des  bildlichen 
Schmuckes  des  Tempels  zu  der  Gottheit,  die  in  demselben  verehrt  wurde,  ist  eine 
unausweichliche  Forderung  des  verständigen ,  geschweige  des  künstlerischen  Menschen- 
geistes. Nur  freilich  ist  der  Grad  und  die  Art  dieser  Bezilglichkcit  nicht  immer  gleich, 
und  es  hiesse  wiederum  die  überschwenglich  geistreich  schaffenden  griechischen  Künst- 
ler arg  missversteh n ,  wenn  man  glaubte,  die  angedeuteten  Bezüge  trocken  schema- 
tisiren  und  auf  eine  gewisse,  leicht  übersehbare  Zahl  zurückführen  zu  dürfen.  Dürfen 
wir  aber  dies  nicht,  so  ist  allerdings  zuzugestebn,  dass  wir  nicht  immer  im  Staude 
sein  werden ,  von  dem  bildlichen  Schmucke  eines  Tempels  auf  seinen  Cult  zu  scblies- 
sen,  nach  jenem  diesen  zu  bestimmen,  wo  er  unbekannt  ist,  dass  es  vielmehr  un- 
sere Aufgabe  wird,  aus  den  gegebeneu  Thalsachen  die  Bezüge  der  einzelnen  Theile 
des  Gesammtschmuckes  zu  einander  und  zu  dem  Tempelcull  aufzusuchen ,  und  uns  viel 
lieber  mit  den  so  zu  gewinnenden  Resultaten  zu  begnügen,  als  in  übereil teu  Schlüs- 
sen da  systematisiren  zu  wollen ,  wo  uns  die  Thatsaehen  in  durchaus  fragmentarischer 
Weise  überliefert  sind. 


FÜNFTES  CAIMTKL. 

Die  Sealataren  am  ««genannten  Tae«*a*teia»el. 

Wir  beginnen  unsere  Rundschau  nuter  den  architektonischen  Sculpturen  der  phidias- 
sischen  Zeit  mit  einem  athenischen  Monumente  aus  der  Periode  der  Verwaltung  Künon's 
oder  aus  Phidias'  Jugendzeit,  den  Sculpturen  fies  sogenannten  Theseion  oder  des  Tempels 
des  Theseus,  dergleichen  einer  von  kimon  erbaut  wurde.  Dass  freilich  dieser  .Name  für 
den  als  Kapelle  des  heil.  Georg  wohlerhaltenen  dorischen  Tempel  nördlich  von  der  Burg 
von  Athen  weder  antik  überliefert  noch  bei  aller  (Ibereinstimmung  unter  den  Neueren 
richtig  angewendet  sei,  hat  Ross  in  einer  eigenen  kleinen  Schrift M),  wie  mir  scheint,  un- 
widerleglich bewiesen,  dass  dagegen  an  die  Stelle  dieses  gebräuchlich  gewordenen 
."Namens  derjenige  eines  Tempels  des  Ares  mit  Recht  gesetzt  werde,  kann  ich, 
namentlich  aus  topographischen  Gründen,   nicht  glauben.    Wenn  wir  also  den  rich- 
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ligen  Namen  des  Gebäudes  nicht  keimen  und  die  altere  Bezeichnung  nur  beibehal- 
ten, um  nicht  eine  neue,  eben  so  wenig  beglaubigte  dafür  einzubürgern,  so  konnte 
es  scheinen,  das»  wir  allen  Halt  verlieren,  der  uns  berechtigt,  den  Tempel  aus  der 
Zeit  der  kimonischen  Verwaltung  zu  datiren.  Allein  es  vereinigen  sich  manche  Gründe, 
um  dies  Dalum  trotzdem  im  höchsten  Grade  wahrscheinlich  zu  machen.  Denn  ein- 
mal sind  die  Proportionen  der  Architektur  noch  etwas  schwerer  und  lastender  als  in 
der  höchsten  Entwicklung  der  dorischen  Ordnung  im  Parthenon;  sodann  sind  die 
Cassettcn  der  Felderdecke  in  der  Vorhalle  des  Tempels  mit  Steinmetzzeichen  ver- 
sefan,  nach  denen  ihre  Ordnung  bestimmt  ist,  und  diese  Steinmetzzeichen  bestebn 
aus  Buchstaben,  die  ihrer  Form  nach  in  die  Verwaltungszcil  Kimon's  fallen  müssen*7); 
endlich  hestehn,  was  uns  zunächst  interessirt,  die  sämmtlichen  Sculpturen  aus  pa- 
ri schem  Marmor,  während  der  Tempel  aus  einheimischem,  pentelischem  erbaut 
ist  Der  pansche  Marmor  war,  wie  wir  bei  der  Besprechung  von  Dipoinos  und 
Skyllis,  Bupalos  und  Athenis  und  anderen  älteren  Künstlern  gesehn  haben,  der 
zuerst  für  Sculpturen  verwendete  und  wegen  seines  feinen  Salzkorns  auch  am  mei- 
sten geeignete.  Der  attische  Marmor  vom  Penteükos  ist  weisser,  aber  von  gröberem 
Korn,  und  spaltet  sich  leicht  plattenweise.  Es  gehört  demnach  die  Kühnheit  und 
Geistesfreiheit  einer  völlig  genial  entwickelten  Kunst,  wie  in  der  Schule  des  Phidias  dazu, 
um  das  traditionelle  Sculpturmaterial ,  den  parischen  Marmor,  zu  verwerfen  und  den 
schwieriger  zu  bearbeitenden  penlelischen  an  dessen  Stelle  zu  setzen;  wo  wir  daher 
das  ältere  Material  noch  beibehalten  finden,  dürfen  wir,  namentlich  wenn  noch  an- 
dere Argumente  sich  wie  hier  mit  diesem  verbinden,  wohl  auf  eine  Zeit  schliessen, 
der  noch  die  letzten  Reste  der  Befangenheit  der  Tradition  anhaften. 

Der  Schmuck  des  sogenannten  Theseion")  bestand  aus  Giebelgruppen,  Metopen 
und  zweien  Friesen  in  der  Vor-  und  Hinterhalle  (Pronaos  und  Opisthodom).  Von  den 
Giebelgruppen  ist  Nichts  erhalten  als  die  Befestigungspunkte  der  Figuren  in  den  Gie- 
beln, aus  denen  auf  sieben  Personen  jeder  Gruppe,  freilich  in  kaum  genügend  siche- 
rer Weise  geschlossen  wird,  da  die  Befestigungen  den  Plinthen  gegolten  haben  wer- 
den, deren  jede  mehr  als  eine  Figur  getragen  haben  mag. 

Die  Metopen  sind  bis  auf  einige  beträchtliche  Verstümmelungen  erhalten.  Mit 
plastischem  Schmuck  versehn  sind  hier  jedoch  nur  die  zehn  der  Ost-  oder  Vorder- 
fronte und  je  vier  an  den  anstossenden  Ecken  der  Nord-  und  Süd -Langseite,  also 
ün  Ganzen  achtzehn,  während  die  übrigen  fünfzig  nur  aus  glatten  Marmortafeln  be- 
stehn,  die  vielleicht,  aber  nicht  nothwendiger  Weise  mit  Figurenmalereien,  vielleicht 
auch  nur  mit  farbigem  Anstrich  verziert  waren.    Abgebildet  sind  die  in  Gypsabguss 
in  London  befindlichen  Metopen  im  3.  Bande  von  Stuart  s  Antiquities  of  Athens,  cap. 
1,  Tafel  11—14.    Die  zehn  Metopen  der  Vonlerfront  enthalten  Thalen  des  Hera- 
kles, zehn  yon  den  zwölf  ihm  von  Euryslheus  auferlegten  Arbellen,  dem  sogenann- 
ten Zwölfkampfe  (Dodekathlos),  von  dem  wir  in  diesen  Sculpturen  das  früheste  Bei- 
spiel zusammenfassender  Darstellung  finden.    Jedoch  ist  zu  bemerken,  dass  die  Dar- 
stellungen sich  nicht  auf  den  Kreis  der  zwölf  Kämpfe  beschränken,  und  dass,  wie 
einige  derselben  ausgelassen,  andere  Thaten  des  Helden  eingemischt  sind.  Mehr 
oder  weniger  gut  erhalten  lassen  sich  die  zehn  Thaten  des  Herakles  mit  ziemlich 
xweifelloser  Sicherheit  erkennen,  und  zwar  als  die  folgenden:    1)  (Nordostecke  der 
Vorderfront).    Der  Ringkampf  mit  dem  nemeischen  Löwen  (Stuart  pL  II ,  I),  2)  der 
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Kampf  gegen  die  lernäische  Hydra  (pL  11,2),  3)  die  Einfangung  der  kcrynitischen 
Hirschkuh  (pl.  11,  3),  4)  die  (  herhringuug  des  erymantisrhen  EImm*s  an  den  in  ein 
fassartig  gestaltetes  unterirdisches  Versteck  geflohenen  Eurystheus  (pl.  II,  4),  5)  die 
Bändigung  der  mensehcnfleischfrcssenden  Bosse  des  thrakischen  Diomedes  (pl.  11,5), 
6)  die  Hervorholung  des  Kerberos  aus  der  Unterwelt  (pl.  II,  ü),  7)  wahrscbein- 
lich  der  Kampf  mit  dein  Aressohne  Kyknos  (pl.  14,  15),  8)  die  Gewinnung  des 
Gürtels  der  gelödtcten  Amazone  Hippolyte  (pl.  14,  16),  9)  wahrscheinlich  der  Kampf 
gegen  den  dreileihigen  Geryon  (pl.  14,  17),  und  10)  die  Gewinnung  der  goldenen 
Äpfel  der  Hesperiden  (pl.  14,  IS). 

Die  acht  Metopen  der  Nord-  und  Südseite  stellen  Thaten  des  Theseug  dar,  und 
zwar  lassen  sie  sich,  wie  folgt,  mit  mehr  oder  minderer  Sicherheit  erkennen,  a.  Auf 
der  Südseite:  1)  die  Besiegung  des  Minotauros  (St.  pl.  12,  7),  2)  die  Einfangung  des 
maralhonischen  Stier»  (pl.  12,  8),  3)  die  Bestrafung  des  Sinis.  oder  Pithyokamptes 
(pl.  12,  9),  4)  vielleicht  die  Bestrafung  des  Prokustcs,  dies  Weiht  jedoch,  wie  die 
folgende  Benennung  zweifelhaft  (pl.  12,  10);  b.  Auf  der  Nordseite:  5)  die  Besie- 
gung des  Keulenscliwingers  Periphctes  (pl.  13,  Ii),  0)  der  Biugkainpf  mit  dem  ar- 
kadischen Binger  Kerkyon,  in  weicher  Darstellung  man  sehr  mit  Unrecht,  ohwohl 
in  leicht  begreiflichem  Irrthum,  Herakles*  Bingkampf  mit  Antäos  erkennen  wollte  (pl. 
13,  12.),  7)  die  Bändigung  und  Bestrafung  des  Skiron  (pl.  13,  13),  und  endlich 
die  Bändigung  der  krommyonischen  Sau  (pl.  13,  4). 

Alle  diese  Darstellungen,  soweit  sie  hinreichend  erhalten  sind,  um  uns  zum  Ur- 
teil über  ihre  Gomposition  und  Formgebung  zu  berechtigen,  legen  Zeugnis»  davon 
ab,  dnss  die  Kunst  zu  voller  Freiheit  und  uubcschr.1nkler  Kraft  gelangt  war.  Die 
Stellungen  der  kampfenden  Personen  sind  mit  der  grüsslen  Mannigfaltigkeit  erfunden, 
die  Bewegungen  voll  Schwung  und  Natürlichkeit,  einige  Erfindungen  im  wahrsten 
Sinne  des  Worte»  classisch,  so  Herakles'  Lowenkampf,  Thesen»'  Kampfe  mit  Mino- 
tauros,  Periphctes,  Kerkyon,  Skiron  und  seine  Bändigung  des  Stieres;  alle  Formen 
sind  eben  so  naturwahr,  gediegen  krähig  wie  geschmeidig,  wenngleich  in  einer  brei- 
ten, der  Melopcnsculptiir  völlig  anpassenden,  das  feinste  Detail  unterdrückenden 
Weise  gearbeitet.  Auch  das  Gesetz  der  Baumerfüllung  ist  iu  den  überwiegend  meisten 
Fällen  eben  so  gewissenhaft  wie  ungezwungen  eingehalten;  nur  einige  Platten,  z.  B. 
die  pyramidalen  Gruppen  des  Loweukampfc»  und  des  Kampfes  mit  der  krommyonischen 
Sau  unterliegen  in  dieser  Hinsicht  einem  leisen  Tadel ,  der  in  Bezug  auf  die  achte 
Hcraklesmetope  stärker  betont  werden  muss.  Denn  indem  auf  dieser  Platte  Herakles 
zur  linken  Seite  aufrecht  steht,  wahrend  die  gelodtete  Amazone  zu  seinen  Füssen 
platt  auf  dem  Boden  liegt,  entsteht  rechts  über  derselben  ein  völlig  leerer,  unau- 
^ciielun  viereckiger  Baum.  Leise  zu  tadeln  dürfte  auch  die  zehnte  Hcraklesme- 
tope sein,  indem  die  eiuander  ganz  ruhig  gegenüberstehenden  Gestalten  des  Hehlen 
und  einer  Hcspcridc  einen  leeren  Baum  zwischen  sich  lassen  und  die  Melopc  mehr 
begrenzen  als  erfüllen. 

Um  unseren  Lesern  w>n  diesen  Srulpturen  eine  eigene  Anschauung  zu  geben, 
haben  wir  aus  den  besterhaltenen,  zugleich  dem  Gegenstände  nach  interessantesten  zwei 
ausgewählt,  welche  die  beiliegende  Tafel  enthält,  den  Kampf  des  Theseus  gegen  Mino- 
lauros  und  die  Einfangung  des  marathouischeu  Stiers.  Uber  die  erstere  Melopc  werden 
nicht  viele  Worte  noihig  sein,  denn  jeder  Betrachter  sieht  selbst,  wie  iu  jeder  Weise 
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vortrefflich  ilii>  Gruppe 
der  heidcn  Rinder  com- 
pouirl  ist.  Minotauros 
ist  gewiss  kein  verächt- 
licher Gegner  des  atti- 
schen Helden,  und  den- 
noch, mag  er  sieh  stem- 
men wie  er  will,  mag 
er  dem  Gegner  die 
Slierhürner  in  die  Sei- 
ten drücken,  sein  Un- 
terließen steht  uns  klar 
vor  Augen,  auch  wenn 
wir  nicht  an  das  mit 
«lein  rechten  Arme  des 
Theseus  weggchroche- 
ne  Schwert  denken, 
welches  demnächst  des 
Ungeheuers  Weichen 
durchirren  wird.  Die 
Art  aher,  wie  Minotau- 
ros  zusammengedruckt 
erscheint,  während  The- 
seus^ jugendliche  llel- 
denschonheit  sich  frei 
vor  unsern  Blicken  ent- 
fallet, ist  besonders  gut 
erfunden,  denn  in  die- 
sem (Kontrast  der  Stel- 
lungen liegt  mehr  als 
die  körperliche  und  mo- 
mentane (  herlegenheit 
des  Theseus;  MinoUui- 
ros' Stellung  erinnert 
uns  an  thierische  Be- 
wegungen,  in  Theseus 
Haltung  aher  tritt  die- 
sem Halhlhierischen  die 
reine  Menschlichkeit  in 
halhgOttlicher  Verkla- 
rung entgegen.  —  Die 
/.«eile  Melope  gewinnt 
durch  die  N  ergleichimg 
der  Melope  von  Olympia  mit  der  Slicrhiüidiguug  durch  Herakles  (unten  Fig.  00  a.) 
ein  doppeltes    Interesse,    indem   diese  Vergleichung   uns  eine,    für  Theseus  und 
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Herakles  sehr  charakteristische  verschiedene  Auffassung  höchster  Heidenkrall  offen- 
bart. Theseus  ist,  Herakles  gegenüber,  schlank  und  fein,  seine  Bewegungen  machen 
den  Eindnick  der  Raschheit  und  Elast ici tat,  seine  Erfolge  beruhen  auf  der  Gewandt- 
heit eben  so  sehr  wie  auf  der  eigentlichen  Stärke.  Herakles  dagegen  ist,  ohne  plump 
zu  sein,  ungleich  massiger,  seine  Kraft  ist  eine  schwerwuchtige,  zermalmende,  er 
braucht  nicht  auf  feine  Wendungen  und  künstliche  Griffe  zu  sinnen,  um  seine  Geg- 
ner zu  bezwingen,  die  Last  seines  gewaltigen  Körpers  allein  überwältigt  die  An- 
strengungen seiner  Feinde.  Die  Kraft  der  beiden  Helden  verhält  sich  zu  einander 
wie  die  eines  feingebauten  edlen  Pferdes  zu  der  eines  mächtigen  Stieres.  Und  dem- 
gemäss  haben  die  Künstler  auch  die  Art,  wie  beide  Helden  dieselbe  Aufgabe  lösen, 
in  geistreicher  Weise  variirt.  Während  Herakles  sich  der  Gewalt  des  dahinstürmen- 
den Stieres  mit  dem  ganzen  Körper  entgegenstemmt,  und  trotz  aller  Anstrengung 
des  riesigen  und  schwerfälligen  Thieres,  dessen  ungeheuren  Nacken,  den  eigent- 
lichen Sitz  seiner  Kraft  beugt  und  herumreisst ,  ist  Theseus  offenbar  der  Bewegung 
des  Thieres  gefolgt,  bis  ihm  eine  Erhöhung  im  Boden  einen  erwünschten  Widerhalt 
darbietet;  in  diesem  Augenblick  seinen  Vortbeil  erspähend,  setzt  er  dem  Stier  das 
linke  Knie  scharf  hinter  der  Kinnlade  ein,  fasst  denselben  an  Nacken  und  Maul, 
und  biegt  mit  raschem  Ruck  den  Kopf  der  Bestie  nieder,  deren  untergeschla- 
genes rechtes  Vorderbein  uns  errathen  lässt,  dass  sie  zum  Sturze  gebracht  werden, 
und  so  dem  gewandten  Helden  unterliegen  wird.  Ein  besonders  feines  Bewegungs- 
motiv liegt  in  dem  Gewände  des  Theseus,  welches  vor  und  hinter  dem  Helden  grad- 
linig herunterhangt;  denn  es  hat  der  Künstler  eben  hiedurch  den  Augenblick 
fein  bezeichnet,  wo  die  Vorwärtsbewegung  der  Kämpfenden  aufgehört  hat  und  einer 
neuen  Bewegung  weicht,  den  Augenblick  der  Ruhe,  der  zwischen  zweien  entgegenge- 
setzten Bewegungen  mitten  inne  liegt.  Offenbar  ist  das  Gewand  um  dieses  Motives 
willen  gebildet  worden,  und  doch  hat  sich  der  Künstler  nicht  zu  einer  naheliegen- 
den Effeclhascherei  in  dern  Wurfe  der  Falten  verleiten  lasseu,  der  uns  eher  zu  ein- 
fach als  zu  künstlich  erscheint,  seinen  Zweck  aber  dennoch  vollständig  erfüllt 

Die  Friese  der  Cella  im  Pronaos  und  Opislhodom  sind  von  sehr  ungleicher 
Länge,  indem  der  erstere  über  die  Anten  übergreift  und  sich  bis  an  das  Gebälk  der 
Langseiten  erstreckt,  während  letzterer  auf  den  Raum  zwischen  den  Anten  beschränkt 
ist,  also  nur  l/s  der  Länge  des  östlichen  Frieses  hat.  Er  besteht  demnach  auch 
aus  nur  vier  ungefähr  gleich  langen  Blöcken  parischen  Marmors,  während  der  öst- 
liche Fries  aus  sechs  Blöcken  zusammengesetzt  ist,  von  denen  bei  Stuart  (Taf.  4  in 
der  Gesammtansicht  und  Taf.  IS,  19)  der  vierte  und  fünfte  vertauscht  ist,  was  um 
so  mehr  hervorgehoben  werden  muss,  weil  dieser  alle  Symmetrie  der  Composilion 
aufhebende  Fehler  in  die  aus  Stuart  entlehnten  Zeichnungen  z.  B.  in  Müllers  D.  a.  K. 
Taf.  21  übergegangen  ist 

Der  Gegenstand  des  westlichen  oder  hinleren  Frieses  unterliegt  gar  keinem 
Zweifel,  es  ist  der  Kentaurenkampf  bei  der  Hochzeit  des  Peirilhoos.  Unbewaffnete 
Lapilhen  und  bewaffnete  und  behelmte  Athener  aus  Theseus'  Gefolge  bekämpften  die 
mit  frevelhafter  Lust  in  die  Feier  der  Hochzeit  eingebrochenen  halblhierischen  Unge- 
heuer; ohne  dass  jedoch  das  endliche  Unterliegen  der  letzteren  mit  Bestimmt- 
heit angedeutet  wäre.  Vielmehr  steht  der  Kampf  durchweg  so  ziemlich  gleich,  und 
es  erscheint  bald  die  eine,  bald  die  andere  Partei  im  Vortheil,  so  dass  der  Künstler 
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offenbar  diese  Auffassung  gewählt  hat,  weil  er  glauben  mochte,  auf  diese  Weise  grös- 
sere Abwechselung  und  Man- 
nigfaltigkeit in  seine  Com- 
positum bringen  zu  können. 
Kine  solche  Mannigfaltigkeit 
der  Siellungen,  Bewegung 
und  Gruppirung  der  Figu- 
ren hat  der  Meister  aller- 
dings erreicht,  und  es  ge- 
nfigt ein  Blick  auf  die  Pro- 
ben dieser  Friese,  welche 
die  beiden  folgenden  Tafeln 
(Fig.  39  und  40)  enthalten, 
um  sich  zu  überzeugen,  dass 
wir  hier  ein  specifisch  An-  <jy 
deres  als  die  Compositionen  «g 
der  alten  Zeit  vor  uns  ha-  y 
ben,  dass  hier  eine  Fülle  |» 
reicher  künstlerischer  Erfln-  * 
dung  mit  unbeschrankter  § 
Freiheit  und  mit  vollem  Be- 
wusstsein  gestaltet  ist.  Den 
Reigen  der  Kämpfergruppen 
eröffnet  ein  Kentaur,  der 
einen  Lapithen  rücklings  zu 
Boden  gestürzt  hat  und  im 
Begriffe  ist,  ihn  mit  einem 
gewaltigen  Steinblock,  den 
er  in  beiden  Händen  erhoben 
trügt,  zu  zermalmen;  der 
Jüngling  streckt  zu  ohn- 
machtiger Abwehr  das  um 
die  linke  Hand  gewickelte 
Gewand  dem  Feinde  entge- 
gegen  (SL  pl.  21),  wahrend 
ein  beschildeter  attischer 
Genoss  von  dem  augen- 
scheinlich rettungslos  Ver- 
lorenen fort  und  einem  an- 
deren Lapithen  zueilt,  der 
einen  Kentauren  zu  Sturze 
zu  bringen  gewusst  hat  und 
im  Begriffe  ist,  dem  auf  dem 
Kücken  seines  Pferdeleibcs 
sich  im  Staube  Wälzenden 
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einen  tödüichen  Schwertstoss  zu  versetzen  (St.  pl.  21,  bei  uns  Fig.  40  unten). 
Dem  hartbedrängten  Kentauren  eilt  aber  ein  zweiter  zur  Hilfe  herau,  der  mit  einem 
Baumstamm  zu  gewaltigen»  Stossc  gegen  das  Haupt  den  siegreichen  Lapithen  ausholt 
(St.  pl.  22,  bei  uns  Fig.  40  unten),  und  den  sein  hinler  ihm  zurückweichender  Gegner 
kaum  an  der  Ausfuhrung  dieses  Slosses  verhindern  zu  wollen  scheint  (St.  pl.  22). 
Von  besonderem  Interesse  ist  die  folgende  Gruppe,  in  der  zwei  Kentauren  den  un- 
verwundbaren Lapithenfürslcn  Käneus  unter  einem  gemeinsam  herbeigeschleppten 
gewaltigen  Felsblock  zu  zerschmettern  suchen,  indem  dieselbe  Gruppe  in  sehr  ver- 
wandter Compositum  im  Friese  von  Phigalia  wiederkehrt  (St.  pl.  22).  Gegen  den 
einen  dieser  Kentauren  scheint  ein  jugendlicher  Lapilh  von  hinten  einen  Schwert- 
streich zu  führen  (St.  pl.  23),  wahrend  unmittelbar  hinter  ihm  ein  gerüsteter  Athe- 
ner dem  ungestümen  Ansprung  eines  Kenlauren  gewandt  und  kräftig  zugleich  den 
Schild  entgegenhält,  Uber  dessen  Rand  hinweg  er  eine  Blosse  des  Feindes  erspäht, 
um  diesem  einen  tödllichcn  Stoss  mit  dein  Schwert  zu  versetzen  (bei  uns  Fig.  3i> 
unten,  wo  auch  die  folgenden  Gruppen,  Stuart  pl.  23  und  24).  Mit  ähnlichem 
stürmischem  Ansprung  seines  Rossleibes  hat  sodann  ein  Kentaur  einen  Lapithen  auf 
die  Knie  niedergeworfen,  der  ihu  jedoch  bei  der  Kehle  gepackt  hat  und  ihn  kräftig 
zu  würgen  scheint,  so  dass  der  Kentaur  sich  bemüht,  die  Hand  vou  seiner  Kehle 
loszureissen ,  indem  er  zugleich  mit  seiner  Rechten  den  Gegner  im  Haar  gefasst  hat. 
Ob  dieser  in  der  abgebrochenen  rechten  Hand  ein  Schwert  bereit  hielt,  um  es  dem 
Kentauren  im  günstigen  Augenblick  in  den  Leib  zu  bohren,  muss  unentschieden 
bleiben.  In  der  folgenden  Gruppe  ist  ein  beschildeter  Kämpfer  von  einem  Kentauren 
rücklings  niedergeworfen,  gegen  dessen  Hufschläge  er  sich  mit  seinem  erhobenen 
Schilde  freilich  vergebens  und  schon  mit  sichtlich  ermattenden  Kräften  zu  decken 
sucht.  Ob  der  beschildcle  und  behelmte  Athener  hinter  dem  Kentauren  zurückweicht, 
oder  etwa  zu  einem  Schwerthiebe  ausholt,  ist  nicht  mit  Sicherheit  zu  entscheiden. 
Sehr  gewandt  dagegen  weicht  ein  jugendlicher  Lapith  in  der  letzten  Gruppe  der 
üuerlegenen  Kraft  seines  Gegners  aus,  dem  er  zugleich  das  kurze  Schwert  vou  unten 
iu  den  Pcrdebug  bohrt,  so  dass  hier  zum  Schlüsse  der  menschliche  wie  gegenüber 
am  Anfang  der  halbthierische  Kämpfer  im  Vortheil  erscheint. 

Überblicken  wir  die  Reihe  und  Folge  dieser  Gruppen,  so  werden  wir  uns  dem 
Eindrucke  grosser  Frische  der  Erfindung  und  Compositum  gewiss  nicht  enlziehn 
können;  Einzelnes  ist  sogar  von  hoher  Kühnheit  und  mit  vollendeter  Meisterschaft 
ausgeführt,  so  besonders  ilie  Gruppe  des  auf  den  Rücken  gestürzten  Kentaureu  und 
seines  mit  eifrigster  Kraftanstrengung  ihn  bedrohenden  Gegners  (bei  uns  Fig.  40); 
ja  man  konnte  diese  Compositum  ein  bedeutendes  Wagniss  nennen,  wenn  die  schwie- 
rige Aufgabe,  das  doppelleibige  Wesen  in  einer  so  ausserordentlichen  Stellung  zu 
zeichnen,  nicht  vollkommen  gelöst  wäre. 

Sehr  gelobt  werden  muss  auch  der  fein  beobachtete  Rhythmus  der  Bewegung  in 
dem  ersten  Athener  unserer  39.  Figur  und  dem  jungen  Lapithen,  welcher  deu  Fries  endet 
(das.);  das  rasche,  gewandle  Ausweichen  ist  äusserst  naturwalir  aufgefasst;  eben  so 
vortrefflich  ist  die  beginnende  Ermattung  in  dem  menschlichen  Kämpfer  der  vorletz- 
ten Gruppe  ausgedrückt,  und  endlich  werden  wir  dem  Widerspiel  gegenseitigen  An- 
griffs und  gegenseitiger  Abwehr  der  beiden  Kämpfer  in  der  drillJetzlcn  Gruppe  unsern 
Beifall  nicht  versagen  können.    Dagegen  darf  nun  aber  auch  nichl  verschwiegen 
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werden,  dass  gewisse  Stellungen  und  Bewegungen  der  menschlichen  Kampfer  und 
der  Kentauren  sieh  einigermassen  monoton  wiederholen,  so  jenes  Zurückweichen 
mehrer  Lapilhen  und  Athener,  wovon  wir  in  Fig.  39  und  40  je  ein  Beispiel  Huden; 
so  ferner  die  fast  identische  Bewegung  der  beiden  unmittelbar  auf  einander  folgenden 
letzten  Kentauren  (Fig.  39.),  und  ebenso  die  grosse  Übereinstimmung  in  den  Siel- 
lungen des  ersten  und  des  baumbewehrten  Kentauren  in  Fig.  40.  In  Bezug  hierauf 
werden  wir  bei  späterer  Vergleicbung  die  Cberlegenheit  in  der  Compositum  des  Frie- 
ses von  Phigalia  lebhaft  und  nicht  ohne  Bewunderung  empfinden;  aber  nicht  allein 
in  Bezug  hierauf,  sondern  noch  mehr  in  der  ungleich  grosseren  Mannigfaltigkeit 
interessanter,  ergreifender  Motive  und  Situationen  des  Kampfes.  Hier  handelt  es  sich 
doch  eigentlich  nur  um  das  gegenseitige  Messen  von  Kraft  und  Gewandtheit,  nur 
tUe  Leidenschaft  des  Kampfes  selbst  ist  hier  gegeben,  Gemtlth  und  Gefühl  werden 
daher  kaum,  höchstens  bei  dem  ermattenden  Kämpfer  der  vorletzten  Gruppe  erregt, 
wahrend  in  dem  Friese  von  Phigalia  eine  gross«;  Zahl  der  verschiedensten  Leidenschaf- 
ten in  Bewegung  sind  und  uns  bald  so  bald  so  erregen. 

Die  Formgebung  an  sieh  dagegen  wird  schwerlich  in  irgend  einem  Punkte  mit 
Becht  getadelt  werden  können,  hier  ist  Alles  wahr,  kräftig,  frisch,  und  dabei  ist 
der  Vortrag,  ohne  jemals  unbestimmt  zu  sein,  dennoch  bescheiden  und  frei  von 
allem  Haschen  nach  Eflect,  sowie  auch  Uberall  mit  der  Wahrheit  die  Schönheit,  ja 
die  Anuiuth  der  Stellungen,  Bewegungen  und  Formen  verbunden  ist.  In  diesem  Be- 
trachte dürfte  wieder  der  phigalische  Fries  gegen  diesen  zurücksteht!,  der,  wie  wir 
sehn  werden,  merkbar  derber  in  den  Formen  und  weder  von  dem  Haschen  nach 
Effect,  namentlich  in  den  Gcwandmoliven ,  noch  davon  freizusprechen  ist,  mehr  als 
einmal  der  Naturwahrheit  in  den  Stellungen ,  Bewegungen  und  Situationen  die  feinere 
Schönheit  aufzuopfern.  Endlich  muss  noch  ein  Punkt  besonders  hervorgehoben  wer- 
den ,  die  Bildung  der  Kentauren.  Niemand  wird  bestreiten ,  dass  die  Darstellung  die- 
ser zweileibigcn  Ungethümc  hier  bereits  zu  einer  inneren  Wahrheit  durchgedrungen  ist, 
welche  uns  an  die  Möglichkeit  ihrer  Existenz  glauben  macht;  dennoch  ist  in  einer 
Besonderheit  der  Zusammensetzung  des  menschUchen  Oberkörpers  mit  dem  Pferde- 
leibc  ein  kleiner  Verstoss  gegen  das  Organische  nicht  zu  verkennen,  der  am  deut- 
lichsten bei  dem  baumbewehrten  Kentauren  in  Fig.  40.  hervortritt,  und  der  sich 
noch  bei  einigen  Kenlauren  der  Parthenonmetopen  wiederholt,  wie  wir  an  einem 
Beispiel  demnächst  sehn  werden.  Dieser  eine  Fehler  ist,  dass  der  Anfang  «les  Pferdc- 
halses  und  der  Pferdemähne  zwischen  den  Schultern  sichtbar  wird,  ohne  organisch 
in  den  Menschenrücken  zu  verlaufen.  In  diesem  Punkte  erreicht  erst  der  Fries  von 
Phigalia  neben  einigen  Melopen  vom  Parthenon  das  durchweg  Vollendete,  indem  er 
tbVseu  Ansatz  des  Pferdehalses  vollkommen  unterdrückt,  den  Bückgrad  des  Men- 
schenleibes in  einem  Zuge  aus  dem  des  Pferdeleibes  entspringen  lässt,  und  Becken 
und  Schenkelhals  mit  der  Croupe  und  den  Schultern  des  Hossleil>es  in  der  Art  zu 
verschmelzen  weiss,  dass  die  Formen  an  der  Natur  beider  Knocheuparlien  Theil  ha- 
ben, so  dass  eine  wirkUch  und  in  vollem  Sinne  orgauische  Bildung  aus  dieser  Mi- 
schung hervorgeht 

Je  unzweifelhafter  der  Gegenstand  dieses  westlichen  Frieses  ist,  desto  weniger  klar 
sehn  wir  in  Betreff  desjenigen ,  welchen  der  östliche  darstellt.  Verschiedene  Deutun- 
gen w)  sind  aufgestellt  worden ,  keine  jedoch ,  welche  das  am  meisten  Charakteristische 
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Fig.  40.  Proben  von  den  Friesen  des  sogennnnlen  Theseion,  2. 


der  hier  geschilderten  Kämpfe,  den  Gegensatz  der  Bewaffneten  und  der  nackten 
Steinschwinger  genügend  berücksichtigte,  so  dass  die  abschliessende  Erklärung  dieser 
merkwürdigen  Compositum,  die  füglich  doch  nur  der  attischen  Nationalsage  entnom- 
men sein  kann,  noch  innner  eine  zu  losende  Aufgabe  bleibt.  Wir  können  einstwei- 
len nur  feststellen,  dass  ein  Kampf  bewaffneter  Krieger  und  unbewaffneter  Männer, 
die  sich  mit  Steinblöeken  vertbeidigen,  dargestellt  sei,  und  zwar  ein  Kampf  in  An- 
wesenbeil von  sechs  Gottheiten,  die  einander  zu  dritt  gegenüber  mitten  unter 
den  Kämpfern  sitzen.  Denn  auch  die  Frage,  ob  diese  Gottheiten  der  einen  und 
der  anderen  Partei  angehören,  also  feindlich  gesondert  sitzen,  oder  ob  sie  als  die 
Srhutzgöller  der  einen  Partei  allein  gelten  sollen,  möchte  ich  nicht  für  erledigt 
halten,  obgleich  mich  das  Letztere  ungleich  wahrscheinlicher  dünkt.  Von  diesen 
Gottheiten  ist  allein  Athene  in  der  Gruppe  links  (Fig.  40.)  ganz  sicher  durch  den 
Helm  bezeichnet,  jedoch  kann  man  kaum  zweifeln,  dass  in  den  neben  ihr  befind- 
lichen Personen  Here  und  Zeus  gemeint  seien;  nie  man  aber  die  beiden,  wie  es 
scheint,  jugendlichen  männlichen  Gottheiten  gegenüber  (Fig.  39.)  und  die  gracile 
Göllin  in  ihrer  Milte  nennen  solle,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 
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Nach  richtiger  Anordnung  der,  wie  bemerkt,  bei  Stuart  vertauschten  Platten  ist 
es  leicht,  eine  Übersicht  Uber  die  Compositum  dieses  Frieses  zu  gewinnen.  Sie  zer- 
fällt in  drei  ungleiche  Abtheilungen,  welche  durch  die  sitzenden  Gottheiten  bezeich- 
net werden.  Zwischen  den  Gottheiten  ist  der  eigentliche  Kampfplatz,  und  hier  sind 
die  Streiter  hart  an  einander  gerathen,  ohne  dass  der  Sieg  entschieden  wäre;  je 
rechts  und  links  dagegen  hinter  den  Gottheiten ,  also  auf  den  Flügeln ,  sind  nicht 
mehr  eigentliche  Kämpfe  dargestellt,  sondern  links  (Stuart,  Taf.  15.)  die  Fesselung 
eines  besiegten  und  auf  die  Knie  geworfenen  nackten  Steinschwingers  durch  zwei 
gewaffnete  Jünglinge  im  Beisein  eines  dritten  Beschildeten  und  eines  lebhaft  zurück- 
tretenden Nackten;  rechts  ist  der  Gegenstand  der  Darstellung  zweifelhaft  wegen  der 
starken  Verstümmelung  der  Figuren ,  jedoch  ist  vielleicht  auch  hier  eine ,  minder  ge- 
waltsame. Gefangennehmung  zu  erkennen.  Unsere  Tafeln  geben  ausser  den  sechs 
Gottheiten  die  besser  erhaltene  Gruppe  der  Mitte  mit  Kämpfen.  Im  Ganzen  Uber- 
blickt, theilt  dieser  Fries  mit  dem  westlichen  die  Vorzüge  frischer  und  kraftiger  Le- 
bendigkeil in  der  Anordnung  der  Gruppen  sowie  in  der  Stellung  und  Bewegung  der 
einzelnen  Figuren;  namentlich  die  auf  unserer  34.  Tafel  gezeichneten  Kampfer- 
gruppe zeigt  im  schönsten  Masse  diese  Vorzüge,  nicht  minder  die  linke  Flügelgruppe 
mit  der  Fesselung  des  besiegten  Feindes.  Wenn  aber  der  westliche  Fries  diesem 
östlichen  darin  überlegen  ist,  dass  er  vermöge  seines  Gegenstandes  mehr  Gelegen- 
heit zu  ausserlich  mannigfaltiger  und  formell  interessanter  Darstellung  bietet,  so 
dürfte  in  diesem  Friese  eine  grössere  Fülle  innerlich  oder  seelisch  interessanter  Mo- 
tive erkannt  werden.  Dort  die  blossen  Kampfe,  hier  neben  diesen  die  charakteristi- 
schen Scenen  der  Gefangennahme,  und  zwar  diese,  namentlich  auf  dem  linken  Flü- 
gel in  wirklich  pathetischer  Weise  gegeben.  Auch  in  den  zuschauenden  Gottheiten 
spiegeln  sich  die  mannigfachen  Wendungen  und  Scenen  des  Kampfes,  ruhiges,  sieg- 
bewusstes  Zuschaun  in  Athene,  und  der  Göttin  links,  und  daneben  eine  lebendige, 
fast  zum  Einschreiten  fortreissende  Theilnahme,  besonders  bei  Zeus  in  der  lin- 
ken Gruppe.  Von  Monotonie  und  Beschranktheit  der  Erfindung  kann  hier  nicht 
die  Rede  sein,  die  Compositum  ist  durchaus  lebensvoll  und  interessant.  Von  den 
Formen  gilt,  was  über  die  Formgebung  des  westlichen  Frieses  gesagt  worden,  sie 
sind  alle  wohlverstanden  und  durchaus  lebenswahr.  Ja  mehr  als  das,  der  Künstler 
hat  es  vermocht,  die  Erhabenheit  der  Götter  von  der  Kraft  der  Menschen  zu  un- 
terscheiden, es  ist  nicht  nur  der  grössere  Massstah,  in  welchem  die  sitzenden  Figu- 
ren gearbeitet  sind,  der  uns  in  ihnen  Götter  Ubermenschlicher  Grösse  erkennen  lasst, 
es  sind  die  breiten  und  grossen  Formen  dieser  Körper  selbst,  es  ist  in  Verbindung 
mit  diesen  die  reiche,  effectvoll  und  doch  ohne  Effecthascherei  dargestellte  Gewan- 
dung, die  uns  den  Eindruck  des  Machtigen,  Erhabenen,  der  göttlichen  Würde  macht. 

In  Bezug  auf  die  Raumerfüllung  vertreten  diese  Friese  die  beiden  Principien  der 
Compositum  kurzer  Friese;  im  westlichen  stellt  sich  uns  die  gleichmassig  vertheilte, 
im  östUchen  die  von  zwei  Flügeln  her  centralisirte  Handlung  dar.  Das  Relief  ist  ein 
massig,  wenn  auch  kraftvoll  erhobenes,  welches  in  dem  Umstände  seine  Rechtfer- 
tigung findet,  dass  die  Friese  nicht  als  Wandborde,  sondern  als  die  Ornamente  des 
über  den  Säulen  ruhenden  Gebalks  erscheinen. 
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»er  |>lnsti»ehe  Sclmack  des  Parthenon. 


So  wie  Griechenland  den  Allen  als  Mittelpunkt  der  Welt,  Athen  als  der  Grie- 
chenlands, die  Akropolis  als  der  Athens  galt,  so  dürfen  wir  in  künstlerischem  Be- 
tracht den  Parthenon  den  Mittelpunkt  der  Burg  von  Athen  nennen,  auf  deren  engem 
Räume  sich  eine  Falle  der  herrlichsten  Schöpfungen  der  drei  hildenden  Künste  ver- 
einigte, wie  sie  kein  so  wenig  ausgedehnter  Raum  der  Erde  jemals  wieder  umschlos- 
sen hat  noch  jemals  wieder  umschliessen  wird.  Es  war  das  Athen  des  Perikles ,  das 
Athen  auf  dem  Gipfel  seiner  Grosse  und  Macht,  auf  der  Sonnenhöhe  seiner  geistigen 
Entwickelung  und  seines  Ruhmes,  welches  sich  in  dieser  Burg  mit  ihren  Prachthau- 
ten ein  Denkmal  setzte,  das  man,  so  sehr  alles  dort  Geschaffene  politischen  und 
religiösen  Zwecken  diente  und  diesen  entsprach,  in  seiner  Gesammthcil  vergebens 
aus  dem  ZwecknMssigkeitsprincip  erklären  wird,  und  fasste  man  dies  auch  iu  seiuer 
höchsten  Steigerung  und  in  der  grössten  Mannigfaltigkeit  auf.  Denn  so  wie  Alles  seinen 
praktischen  Zwecken  entsprach,  so  ging  zugleich  Alle6  über  diese  praktischen  Zwecke 
weil  hinaus  und  verkündete  ein  Volk  und  eine  Zeil,  der  das  Grössle  nicht  zu  gross 
und  das  1  berschwa'nglirhste  nicht  unerreichbar  schien.  Und  wenn  irgend  ein  Bauwerk 
der  Akropolis  in  diesem  eigentlichsten  Sinne  monumental  war,  so  war  es  der  Par- 
thenon. Denn  diesen  Tempel  erbaute  nicht  das  Bedürfnis*  eines  einzelnen  Cultus 
wie  das  mystische  Heiligthum  der  Athene  Polias  und  des  Poseidon  Ercchüieus,  oder 
wie  die  anderen  Heiligthümer  umher,  die  Athene  Parlhenos  ist  kerne  Gultidee,  sie 
hal  keine  legendär-symbolischen  Mythen,  au  ihre  Verehrung  knüpfen  sich  keine  alt- 
hergebrachten Cäreinonien,  ihr  Tempel  war  nicht  die  SUüte  ritueller  Opfer;  die 
Athene  Parlhenos  war  die  Tochter  Zeus'  schlechthin,  die  Herrin  Alhens,  das 
war  ihr  ganzes  Dogma,  ihr  Bild  von  Phidias'  Hand  das  absolute  Ideal  der  Göttin, 
ihre  Verehrung  war  der  begeisterte  Glaube  des  attischen  Volkes  an  seine  Herriu,  ihr 
CuJt  das  Festgeprange  aller  frohbewegten  Alhenerestc,  ihr  Tempel  war  Feslteinpel, 
Schautempel,  und  iu  diesem  Sinne,  wie  ihr  Bild  von  Phidias'  Hand,  das  Monument 
des  Atheneglaubens  schlechthin.  Und  in  diesem  monumentalen  Geiste  ist  der  Par- 
thenon, das  Haus  der  ewigen  Jungfrau,  aufgefasst  und  ausgeführt  worden;  wohl 
kannte  Griechenland  .grössere  Tempel,  einen  vollendeteren  nicht,  wohl  mochten  die 
Heiligthümer  des  reichen  Kleiuasien  an  materieller  Pracht  den  Parthenon  überragen, 
an  künstlerischer  Durchbildung  und  Schönheit  hal  ihn  niemals  ein  anderes  erreicht. 
Und  so  ist  denn  auch  der  Parthenon,  künstlerisch  betrachtet,  das  reichste  und  vollen- 
detste Muslerbild  des  griechischen  Tempelbaues,  und  auch  in  Bezug  auf  den  plasti- 
schen Schmuck,  der  allein  uns  hier  angeht,  vereinigt  der  Parthenon  in  sich  Alles, 
was  die  griechische  Kunst  zu  leisten  vermochte,  und  zwar  Alles  iu  der  Form  des 
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reinsten  und  zugleich  des  höchsten  Ausdrucks  des  künstlerischen  Gesetzes  und  der 
künstlerischen  Idee. 

Freilich  sind  auch  hier  nur  TrUmmer  auf  uns  gekommen,  schwere  Schlage  des 
Schicksals  haben  dieses  Heiligthum  der  Kunst  getroffen  und  seine  harmonische  Ganz- 
heit vernichtet,  so  dass  wir  uns  nicht  mehr  erkühnen  dürfen,  dieselbe  in  der  Phan- 
tasie wiederzuerwecken  und  in  einen)  durchweg  klaren  Bilde  anzuschaun.  Aber  des 
Erhalleneu,  und  so  Gott  will  von  jetzt  au  für  immer  Erhaltenen  ist  «loch  so  Vieles, 
dieses  Viele  ist  so  gross,  und  so  wundervoll  schon,  dass  es  eine  Begeisterung  in 
uns  erweckt,  wie  fast  nichts  .Anderes.  Diese  Begeisterung  darf  uns  jedoch  nie  dazu 
verleiten ,  uns  mit  blossem  Staunen  zu  begütigen ,  sie  muss  uns  Irciben ,  dass  wir  mit 
allen  Kräften  unseres  Geistes  nach  dem  Verslehn  und  der  Erkeuntniss  ringen.  Und 
je  weiter  wir  in  diesem  Erkennen  und  Verstehn  fortschreite!! ,  desto  tiefer  werden  wir 
uns  erregt,  desto  gewaltiger  gehoben  fühlen,  und  uenn  wir  nach  den  genauesten 
Studien,  nach  den  eindringendsten  Erörterungen  des  Einzelnen  zur  reinen  Bewun- 
derung des  Ganzen  zurückkehren,  dann  wird  die  Wärme  unserer  Begeisterung  nicht 
abgenommen  haben,  wohl  aber  werden  wir  uns,  um  ein  Wort  Wiuckelmann's  zu 
gebrauchen,  mit  unserem  Gegenstände  gewachsen  fühlen,  und  jene  tiefe  Läuterung 
und  Erhebung  in  uns  erfahren  haben,  die  alles  Grosse  in  uns  wirkt,  das  wir  em- 
pfindend und  denkend  in  uns  aufzunehmen  streben. 

Es  war  das  3.  Jahr  der  85.  Olympiade,  437  v.  Chr.,  welches  den  Parthe- 
non in  seiner  vollendeten  Herrlichkeit  glänzen  sah.  Wie  lauge  der  Tempel  seiner 
ursprünglichen  Bestimmung  verblieb,  ist  nicht  auszumachen,  gewiss  dagegen,  dass 
er  in  unverletztem  Zustande  von  der  christlichen  Gemeinde  Athens  in  Besitz  ge- 
nommen und  in  eine  Kirche  der  „jungfräulichen  Gottesmutter",  die  an  die  Stelle 
der  Jungfrau  Athene  trat,  umgewandelt  wurde.  Mit  dieser  Umwandlung  in  eine 
christliche  Kirche  begannen  die  Zerstörungen,  wenngleich  in  geringerem  Nasse;  der 
Hingang  im  Osten  wurde  vermauert,  und  an  die  Westseite  verlegt,  wo  er  durch  den 
Opislhodoin,  die  alte  Schatzkammer  Athens  führte;  zugleich  bedeckte  man  die  Wände 
mit  neuen  Malereien  byzantiuischeu  Stils,  die  in  Spuren  noch  heute  erkennbar  sind, 
und  es  scheint,  dass  man  auch  den  Westgiebel  mit  zwei  grossen  Kundbogenfenstern 
durchbrach ,  um  mehr  Licht  in  das  Innere  zu  bringen;  wenigstens  sehn  wir  solche 
Fenster  auf  den  unten  beizubringenden  Zeichnungen  Carreys  angegeben.  Ob  auch 
die  Zerstörung  der  Mittelgruppe  des  Ostgiebels  diesen  frühesten  christlichen  Jahrhun- 
derten angehört,  ist  zweifelhaft  Aus  den  Zeiten,  wo  der  Parthenon  christliche 
Kirche  war,  haben  wir  über  denselben  keine  Nachrichten  von  Wichtigkeit,  nur  dür- 
fen wir  glauben,  dass  er  in  Wesentlichen  ohne  Verletzungen  und  Verstümmelung 
blieb,  und  also  in  noch  wohlerhaltenem  Zustande  1456  in  die  Hand  der  Türken 
überging,  die  ihn  zur  Moschee  umwandelten,  und  wahrscheinlich  auch  baulich  dem- 
geraäss  umgestalteten.  Welche  Zerstörungen  hiermit  verbunden  gewesen  sein  mögen, 
können  wir  jedoch  wiederum  nicht  angeben;  sie  scheinen  jedenfalls  gering  gewesen 
zu  sein,  da  die  Beisenden  Spon  und  Whelcr,  die  ersten,  welche  eine  ausführlichere 
Knude,  wie  von  Athen,  so  von  der  Akropolis  und  ihren  Monumenten  geben,  im 
Jahre  167G  das  Gebäude  in  ßclrefl  des  Architektonischen  in  wesentlich  wohlerhal- 
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tenera  Zustande  gesehn  zu  haben  scheinen;  wahrend  die  Sculpturen  schon  beträcht- 
lich gelitten  hatten,  und  zwar  iu  dein  Masse,  dass  dem  Ostgiebel  schon  damals  die 
ganze  Mittelgruppe  fehlte.  Wir  wissen  dieses  nicht  sowohl  aus  den  Angaben  der 
eben  genannten  Reisenden,  als  aus  den  Zeichnungen,  welche  nach  einer  nie  genug 
zu  preisenden  Fügung  des  Schicksals  vier  Jahre,  ehe  Spon  und  Wheler  Athen  be- 
suchten, 1672  der  französische  Maler  Carrey,  ein  Schüler  Lebrun 's,  welcher  den 
französischen  Gesandten  Marquis  de  IN'oinleil  nach  Constantinopel  begleitete,  von  den 
beiden  Giebelgruppen,  vielen  Metopen  und  einem  Theile  des  Cellafrieses  nahm;  Zeich- 
nungen, welche,  so  mangelhaft  sie  in  künstlerischem  Betracht  sein  mögen,  unsere 
wesentlichste  Grundlage  namentlich  für  die  Restauration  der  Giebel  bilden.  Denn  sie 
sind  gleichsam  in  der  zwölften  Stunde  gemacht,  dreizehn  Jahre  ehe  den  Parthenon 
der  Hauptschlag  des  Verderbens  traf,  der  nur  noch  Ruinen  von  dem  Gebäude  zu- 
rückliess.  Diesen  Hauptschlag  führte  16S7  der  Feldbauptmann  der  Republik  Vene- 
dig, der  deutsche  Graf  0.  v.  Königsmark  in  Verbindung  mit  dem  Generalcapitän 
Morosini,  spaterem  Dogen,  in  dem  Kriege  Venedigs  gegen  die  Türkei.  Diese  Zer- 
störung durch  Königsmark  und  Morosini  ist  ein  beliebtes  Thema  sentimentaler  Rhe- 
torik geworden,  und  es  lässt  sich  nicht  läugnen,  das»  dieselbe  und  die  Anklage  der 
Urheber  einer  volltönenden,  mit  den  nöthigen  Kraftausdrücken  gespickten  Declaroa- 
tion  eine  prächtige  Unterlage  bietet.  Da  aber  weder  Dcclamalion  noch  Sentimen- 
talität unsere  Aufgabe  ist,  so  halten  wir  uns  an  den  Bericht  über  die  Thalsachen 
und  überlassen  es  unsern  Lesern,  dieselben  als  die  traurigen,  aber  natürlichen  Fol- 
gen des  Krieges,  oder  als  barbarische  Gräuel  zu  beurteilen. 

Aus  der  bereits  den  Türken  abgenommenen  Peloponnes  zog  das  venetianische, 
meist  aus  Deutschen  bestehende  Heer  im  September  gegen  die  Hauptstadt  Athen. 
Die  Türken  verlicssen  die  Stadt  und  verschanzten  sich  auf  der  Akropolis,  welche  sie 
Tür  uneinnehmbar  hielten.  Als  demgemäss  die  Aufforderung  zur  Übergabe  erfolglos 
blieb,  begannen  die  Venetianer  am  25.  September  aus  einer  Batterie  auf  dem  Mu- 
scionhügel  und  aus  einer  zweiten  in  der  Stadl,  das  Bombardement  der  Akropolis. 
Nachdem  dieses  drei  Tage  gedauert  und  an  den  alten  Bauwerken  vielen  Schaden  ge- 
than  hatte,  fiel  am  28.  September  eine  unselige  Bombe  mitten  in  den  Parthe- 
non, in  welchen  der  türkische  Befehlshaber  seine  Schätze  und  Kriegsvorräthe  geflüch- 
tet und  das  Pulvermagazin  verlegt  hatte.  In  dieses  schlechlverwahrte  Pulvermagazin 
schlug  die  Bombe,  und  die  Explosion  riss  den  Tempel  in  der  Mille  auseinander,  so  dass 
von  diesem  Augenblicke  an  nur  noch  eine  getrennte  östliche  und  westliche  Trümmermasse 
übrig  blieb.  Die  Türken  Ubergaben  die  Burg,  die  Venetianer  zogen  in  dieselbe  ein, 
und  suchten,  betroffen  und  enthusiasmirl **)  von  der  Schönheit  der  erhaltenen  Sculptu- 
ren, von  denselben  so  viel  immer  möglich  zu  erbeuten.  Natürlich  gingen  die  Feld- 
herrn voran;  ihnen  gelüstete  es  nach  dem  wundervollen  Rossegespann  der  Athene 
im  westlichen  Giebel,  jenem  Gespann,  welches  nicht  allein  Spon  und  Wheler"),  son- 
dern noch  vor  ihnen  im  16.  Jahrhundert  einem  von  zweien  Griechen M),  die  ei  neu  im 
übrigen  wenig  kundigen  und  sehr  trockenen  Bericht  Uber  die  athenischen  Monu- 
mente an  Martin  Grusius  in  Tübingen  sandten,  Ausdrücke  enthusiastischer  Bewun- 
derung entlockten.  Die  Arbeiter  aber,  denen  es  übertragen  war,  die  kolossalen  Rosse 
aus  dem  Giebel  herabzulassen,  waren  ungeschickt  oder  nachlässig;  die  herrlichen 
Gebilde  stürzten  auf  den  Felsboden  der  Akropolis  hinab  und  zerbrachen  nicht  nur. 
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sondern  zersplitterten  nach  «len  Worten  eines  Augenzeugen  in  Staub  (e  si  rupero 
non  solo,  ma  si  diferero  in  polvere). 

Begreiflicherweise  suchten  auch  die  Untergebenen  aus  den  Hauren  von  Sculptur- 
trflinmern  Beute  zu  machen;  wie  Vieles  weggeschleppt  und  zerstreut  wurde,  ist  un- 
bekannt; Einzelnes  hat  sieh  wiedergefunden,  so  ein  von  Brttndstcdt  in  Kopenhagen 
entdeckter  Kenlauretikopr  von  einer  Metope"),  und  so  ein  weiblicher  Kopf  tlber  Le- 
bensgroße, der  zuerst  in  venetianischem  Privatbesitz  (eines  Hrn.  Weber)  auftauchte, 
jetzt  im  Louvre  ist  und  einem  der  beiden  Giebel  zugeschrieben  wird"). 

Nächst  Königsmark  und  Morosini  wird  Lord  Elgin  als  Hauptzerstörer  des  Par- 
thenon verschrien.  Auch  (Iber  Elgin  und  seinen  Kunstraub  ist  weidlich  declamirt 
worden,  von  Lord  Byron  an  bis  auf  die  neueste  Zeit.  Freilich  mit  sehr  zweifelhaf- 
tem Rechte.  Wahr  ist  es  allerdings,  dass  Elgin  Athen  seiner  Hauptmonumente  ent- 
blftsst  hat,  wahr  ist  es,  dass  er  nicht  mit  der  Schonung  und  Vorsicht  verfahren  ist, 
die  man  hillig  verlangen  sollte,  als  er  im  Jahre  1801  durch  einen  Fermau  des  Sul 
tan  die  Erlaubniss  erhielt,  in  ganz  Griechenland  zeichnen  und  formen  zu  lassen, 
und  wegzunehmen,  was  ihm  beliebte;  aber  es  ist  eben  so  wahr,  dass  durch  Lord 
Elgin's  Kunstraub,  man  nenne  ihn  in  Gottes  Namen  so,  die  kostbaren  Reste  der 
herrlichsten  Monumente  der  Plastik  fttr  immer  gewahrt  und  vor  ferneren  Zerstörun- 
gen gesichert  worden  sind.  Vom  englischen  Volke,  allerdings  nach  langer  Debatte 
im  Parlamente  1816,  angekauft,  haben  sie  im  britischen  Museum  ein  Asyl  für  kom- 
mende Jahrhunderte  gefunden.  Und  wer  will,  angesichts  der  Gegenwart  und  der 
dunklen  Zukunft  Griechenlands  läugnen ,  die  Monumente  hätten  dieses  Asyls  und  die- 
ser Sicherung  ferner  nicht  bedurft?  Und  auch  das  darf  nicht  ithersehn  werden, 
dass,  mag  Griechenland  uns  nicht  mehr  so  fern  liegen  wie  früher,  die  Denkmäler 
in  London  den  Studien  zugänglicher,  fttr  die  Wissenschaft  und  Kunst  unendlich 
fruchtbarer  gewesen  sind  und  sein  werden,  als  wenn  sie  an  Ort  und  Stelle  geblie- 
ben wären,  von  woher,  sowie  die  Sachen  factisch  liegen,  vielleicht  noch  kaum  ein 
Gypsabguss  in  die  europäischen  Museen  gekommen  wäre,  während  die  nie  hoch  ge- 
nug zu  preisende  grossartige  Liberalität  der  Verwaltung  des  britischen  Nalionahnn- 
senms  jedem,  selbst  dem  kleinsten  Gypsmuseum  Abgüsse,  welche  immer  man  will, 
für  verhältnissinässig  gelinge  Kosten  erreichbar  macht.  Man  lasse  also  die  Rhetorcn 
und  Dichter  declamircn ,  lobe  Lord  Elgin  nicht ,  wie  dies  z.  B.  der  englische  Archäolog 
Millingen  Unit*),  weil  er,  selbstsüchtig  und  eigennützig,  kein  Lob  und  keinen  Dank 
verdient  hat,  aber  man  segne  das  Schicksal,  das  sich  seiner  Hand  bediente,  um  die 
Sculpturen  des  Parthenon,  nachdem  das  herrliche  Gebäude  selbst  zur  Ruine  gewor- 
den ,  zum  Gemeingut  der  Menschheit  zu  inachen ! 

Wenden  wir  uns  hiernächst  zur  Übersicht  dessen ,  was  uns  von  dem  gesammten 
plastischen  Schmuck  des  Parthenon  bewahrt  ist,  und  betrachten  wir  zuerst 

1.  Die  Gl  ebelgruppen. 

Es  ist  schon  früher  erwähnt  worden,  dass  die  Zeichnungen  Carreys  die  einzige 
authentische  Urkunde  über  die  Sculpturen  des  Parthenon  aus  der  Zeit  vor  der  gros- 
sen Zerstörung  bilden.  Und  zwar  gilt  dies  vor  Allem  von  den  Giebeln,  einmal  weil 
Carrcy  dieselben  vollständig  zeichnete,  wie  er  sie  noch  sah,  während  er  von  dem 
Fries  und  den  Metopen  trotz  angestrengtem  und  wahrhaft  aufopferndem  Fleisse  nur 
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«'inzelne  Theile  zu  copiren  Z«'il  und  Gelegenheit  fand,  andererseits,  weil  bei  der 
Zerstörung  die  Giebelgruppcn  neben  den  Meinpen  am  meisten  gelitten  haben  und 
thatsäc  blich  der  Art  verwüstet  sind ,  dass  wir  iduie  Carrey  von  der  Gomposilion  auch 
nicht  einmal  eine  Ahnung  haben  würden.  Die  Garrey'schen  Zeichnungen  der  Gic- 
belgruppen  also,  deren  Originale  nur  der  pariser  Bibliothek  bewahrt  werden,  und 
die  vielfach  in  Gopien  wiedergegeben  sind,  wie  sie  denn  auch  die  beiliegende  Tafel 
Fig.  41.  enthalt,  müssen  allen  ferneren  Betrachtungen  zum  Grunde  gelegt  werden. 
Vergegenwärtigen  wir  uns  zunächst  den  Bestand  unseres  Besitzes  gegenüber  «lein  von 
Garrey  Gesehenen  und  Gezeichneten. 

Von  dem  vorderen  oder  Ostgiebel  (auf  unserer  Tafel  oben)  fehlte  schon  zu  (Lar- 
reys Zeil  die  ganze  Mittelgruppe,  also  alle  Hauptpersonen,  die  zunächst  an  der 
Handlung  betheiligt  waren.  Was  alier  Garrey  bietet,  «las  besitzen  auch  wir  noch 
vollständig  bis  auf  die  Köpfe  zweier  Figuren  und  einige  abgeflossene  Theile 
der  Übrigen  vorhandenen,  ja  wir  haben  eine  Person  mehr,  als  Garrey  im  Giebel 
sah,  eine  Nike,  welche,  dem  rechten  Flügel  angehörend,  herabgestürzt  war, 
und,  glücklich  wieder  aufgefunden  wie  alles  übrige  (10  Stücke),  bis  auf  einige 
nicht  sicher  bestimmbare  Torse  in  Athen,  sich  im  britischen  Museum  befindet 
—  Nicht  so  glücklich  sind  wir  mit  dem  Westgiebel,  den  Garrey  so  gut  wie 
vollständig  sah  und  mittheilt;  hier  ist  das  Meiste  unwiederbringlich  verloren; 
was  wir  noch  besitzen  ist  Folgendes:  die  Eckfigur  links,  in  London;  eine 
männlich«!  und  die  ihr  verbundene  weibliche  Figur  zunächst  der  Eckfigur,  noch 
heuligen  Tages  an  Ort  und  Stelle  im  Giebel;  der  Torso  der  männlichen  Figur  neheu 
dem  Wagen  der  Athene  und  der  Torso  der  diesen  Wagen  zügelnden  weiblichen 
Figur;  zwei  Fragmeiile  der  Athene,  in  London;  etliche  Fragmente  der  Pferde  in 
Athen;  ein  Fragment  «fes  Torses  des  Poseidon  in  London  —  was  hieran  fehlt  (die 
unteren  Theile  der  Brust)  ist  neuerdings  aufgefunden  und  wird  in  Athen  bewahrt;  ein 
Fragment  der  Frau  rechts,  iicImmi  der  die  beiden  Kinder  erscheinen,  in  London;  der 
grüsstc  Tlieil  der  im  rechten  Winkel  knienden  Figur,  nebst  mehren  nicht  sicher  zu 
lieslimmendeu  Torsen  in  Athen,  und  ausserdem  mehre  andere  Fragmente,  von  <le- 
uen  weiter  unten  die  Bede  sein  wird,  in  London  und  Athen,  nebst  dem  schon  er- 
wähnten, jetzt  im  Louvre  befindlichen  (Welier'schcii)  Kopfe,  der  aber  nur  gewagter 
Weis«'  einer  bestimmten  Figur  beigelegt  werden  kann. 

AnT  diese  Beste  und  die  Garrey'scheri  Zeichnungen  gründet  sich  nun  eine  be- 
trächtlich«' Anzahl  von  Bestaurationsversurlu'n  aus  älterer  und  neuerer  Zeit,  welche 
hier  einzeln  anzuführen  ohne  Zweck  uml  Nutzen  sein  würde1"),  um  so  mehr,  als  kei- 
ner derselben  in  «lie  Gompnsilion  <li«>s«'r  grossen  Gruppen  so  lief  eingedrungen  ist 
und  für  ihr  \  erslämlniss  im  Ganzen  und  im  Einzelnen  so  Viel  geleistet  hat,  wie  der 
Aufsatz  Welcker's,  «l«-n  nns«'re  L«'s«»r  im  1.  Bande  seiner  Allen  Denkmäler  S.  67  ff. 
finden,  und  der  auch  dem  folgenden  Versuche  einer  Ergänzung  und  Erklärung  zum 
Grunde  liegt,  «diwohl  ich  mir  im  Einzelnen  nach  besler  (  berzeugung  Abweichungen 
v«m  Welcker's  Ansichten  habe  erlauben  müssen. 

Her  einzige  aulike  Schriftsteller,  welcher  «lie  Gichelgruppeu  erwähnt  und  folglich 
uns  einen  Anhalt  zur  Erkennung  der  dargestellten  G«'genslände  bietet,  ist  Pausa nias. 
l  ud  was  sag«  er?  Nichts  als  «liese  furchtbar  dürren  Worte  M,  21,  5):  von  d«>m, 
was  in  den  Giebeln  sich  befindet,   bezieht  sich  Alles,   was  über  «lein  Eingange  ist. 
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auf  die  Gehurt  der  Athene,  was  »her  hinten  ist,  auf  den  Streit  der  Athene  mit  Po- 
seidon Uber  das  (attische]  Land.  Es  sind  dies  die  beiden  Mythen,  welche  ich  schon 
früher  als  das  ganze  Dogma  der  Athene  Parllienos,  der  Tochter  Zeus'  und  Herrin 
von  Attika  bezeichnet  habe,  ihre  Geburt  und  die  Besitzergreifung  des  Landes  durch 
den  Sieg  Aber  Poseidon,  und  zwar  war  die  erslere  Scene  an  der  Vorder-  oder  Ein- 
gangsseile, die  andere  an  der  Hinterseite  dargestellt.  Diese  Bemerkung  des  Pausa- 
nias  hat  in  früherer  Zeit  zu  dem  gründlichsten  Irrthum  Veranlassung  gegeben,  denn 
indem  man  Ubersah,  dass  die  Christen  bei  der  Umwandlung  des  Parthenon  in  eine 
Kirche  der  allerheiligsten  Jungfrau  den  Eingang  verlegt  hatten,  glaubte  man  die  Ge- 
burt der  Athene  in  dem  Giebel  erkennen  zu  müssen,  welcher  sich  über  dem  christ- 
lichen Eingange,  dem  Aufgange  zur  Akropolis  und  den  Porpylaen  zugewandt,  befin- 
det, während,  seitdem  erkannt  worden,  dass  der  antike  Eingang  des  Parthenon,  wie 
der  meisten  griechischen  Tempel,  auf  der  Oslseite  war,  kein  Zweifel  mehr  besteht, 
dass  der  ostliche  Giebel  die  Geburt  der  Athene,  der  Westgiebel  den  Streit  über  den 
Besitz  des  Landes  enthielt.  Da  dieser  Westgiebel  der  in  Carreys  Zeichnungen  un- 
gleich vollständiger  enthaltene  ist,  so  müssen  wir  unsere  Betrachtung  mit  diesem 
beginnen. 

Her  Weslgiebel. 

Hier  bezieht  sich  die  Darstellung  also  auf  Athenes  Streit  mit  Poseidon  über  die 
Schutzherrschaft  und  den  Hauptcult,  d.  h.  den  göttlichen  Besitz  des  attischen  Lan- 
des. Der  zum  Grunde  liegende  Mythus  wird  mit  mehren  Variationen  erzahlt,  sein 
Kern  ist  aber  dieser.  Poseidon  wie  Athene  erheben  ihre  Ansprüche  auf  Attika  und 
rufen  entweder  die  olympischen  Gotter  oder  Kekrops,  den  LandeskOnig  zum  Schieds- 
richteramte auf.  Vor  diesem  Gerichte  schauen  nun  beide  Gottheiten  Zeichen  ihrer 
Macht  als  Geschenke  au  Attika,  Zeichen,  welche  zugleich  wenigstens  eine  Seite  ihres 
Wesens  ausdrücken,  und  über  welche  anstatt  über  die  Personen  gerichtet  wird,  so 
wie  Paris  in  der  alteren  Form  der  Sage  nicht  über  die  drei  Gottinnen  urteilt,  son- 
dern über  die  Gaben,  welche  sie,  als  ihrem  Wesen  entsprechende  darbieten.  Po- 
seidon schlägt  den  Felsen  der  Akropolis  mit  dem  Dreizack,  und  es  entspmdell  mehr 
als  500  Fuss  über  dem  Meere  der  heilige  Salzquell  des  Erechtheion;  Athene,  neben 
Zeus  Schützerin  der  Ölbaume  Attikas,  lässt  aus  dem  kahlen  Felsen boden  der  Akro- 
polis dicht  neben  dem  poseidonischen  Quell  den  heiligen  FrOlbanm  spriessen,  den- 
selben, von  dem  alle  Ölbaume  Athens,  der  Stolz  des  lindes  abstammen,  denselben, 
der  von  Xerxes  mit  dem  Tempel,  in  dessen  llofraum  er  wuchs,  verbrannt,  nach 
«lern  frommen  Glauben  des  allischen  Volkes  gleich  am  nächsten  Morgen  einen  neuen, 
ellenlangen  Schoss  getrieben  hat  zum  Zeichen,  dass  Athene  ihre  Stadt  auch  m  der 
Zerstörung  nicht  verlassen  habe.  Und  damit  hat  sie  das  Grössere  gethan ,  das  Bessere 
verliehen,  und  ihr  wird  der  Besitz  des  Landes  zugesprochen.  Wen  der  Künstler 
unserer  Gruppe  als  Richter  dachte,  ist  nicht  klar,  sehr  wahrscheinlich  keinen  be- 
stimmten, so  dass  er  Poseidon  als  sich  selbst,  wenn  auch  im  höchsten  l  nmuth, 
überwunden  gebend  aufiasste. 

Wenn  nun  Pausanias  sagt ,  es  beziehe  sich  Alles  in  diesem  Giebel  auf  den  Streit 
um  das  Land ,  so  ist  das  ein  sehr  allgemeiner  und  nnpraeiser  Ausdruck ;  eine  schöne 
und  sowohl  für  diesen  Giebel  wie  für  die  Restauration  des  Ostlichen  hochwichtige 
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Bemerkung  Welcker's  aber  ist  es,  das»  nicht  der  Streil,  sondern  der  Moment  nach 
dem  Streil,  der  Moment  des  entschiedenen  Sieges  der  Athene  dargestellt  sei,  und 
setzen  wir  hinzu,  allein  dargestellt  werden  durfte  und  konnte.  Denn  hatte  der 
Künstler  den  Streit  seihst  gehildet,  so  wäre  dessen  Ausgang  zweifelhaft,  und  da- 
mit aller  Sinn  und  alle  schone  Bedeutsamkeit  der  Compositum  vernichtet  gewesen. 
Nein,  der  Sieg  ist  entschieden,  beide  Gottheiten  verlassen  den  Kampfplatz,  Athene 
eilt  mit  triumphirendem  Schritte  ihrem  von  einer  weihlichen  Person,  vielleicht  Pan- 
drosos*7)  gczügellcn,  von  Ares  hegleiteten  Gespanne  zu,  Poseidon  weicht  in  wilder  Auf- 
regung und  mit  der  heftigsten  Bewegung  des  gewaltigen  Körpers  zti  seinem  Hippo- 
kampen wagen  zurück,  dem  ihm  seine  Gattin  Amphitritc  bereit  hält,  und  den  etwa 
Tethvs,  die  Meergöttin  oder  eine  entsprechende  Person  zunächst  hegleitet  Auf  dem 
Kampfplätze  blieben  nur  «He  geschaffenen  Zeichen  zurück,  dort  sprudelt  wenig  über 
den  Boden  erhoben  Poseidons  Quell,  hier  ragt  grade  unter  der  Mitte  des  Giebels  in 
den  von  beiden  zurücktretenden  Hauptpersonen  freigelassenen  Baum  der  schlanke 
Schoss  von  Alhenes  heiligem  Ölbaum  empor  (von  dem  ein  Fragment M)  wieder  auf- 
gefunden worden  ist),  ihr  Siegeszeichen ,  ihr  bleibendes,  segensvolles  Geschenk  an  ihr 
geliebtes  Land.  Haben  wir  dies  als  die  Hauptsache  der  Composition  erkannt,  so 
können  wir  die  Bedeutung  der  beiden  Flügelgruppcn  mit  wenig  Worten  aussprechen. 
Sie  stellen  bis  auf  die  Eckfiguren  die  Gefolgschaft  beider  Gottheiten  dar,  welche  sich 
zum  Anschauu  des  Kampfes  und  zur  Feier  des  Sieges  der  einen  oder  der  anderen 
Seile  versammelt  und  um  den  Kampfplatz  gesetzt  oder  gelagert  haben.  Rechts  ist 
das  Gefolge  des  Poseidon;  es  sind  Meergottheilen  oder  solche,  die  in  Bezug  zum 
Meere  und  seinem  Herrscher  slehn.  Zunächst  dem  Gespanne  ist  Leukothea  mit  ilt- 
rem  Sohne  Palämon-Mclikertcs ,  dann  folgt  Thalassa  *) ,  die  Mecrgöttiu ,  mit  der  meerge- 
borenen,  hier  zum  ersten  Male  unbekleidet  gebildeten  Aphrodite  auf  den  Knien,  neben 
der  in  Knabengestalt  Eros  erscheint,  und  endlich  schliesst  eine  weibliche  Gottheit, 
die  wir  als  Galene  oder  Doris  oder  eine  andere,  Thalassa  entsprechende  Göttin  des 
Meeres  w)  zu  erklären  haben  werden ,  Poseidons  Gefolge  ab ,  während  wir  in  den  beiden 
Eckliguren  am  wahrscheinlichsten  den  Flussgott  Iiissos  ")  und  die  Quelluymphe  Kal- 
lirrhoi'  zu  erkennen  haben,  welche  hier  wie  liebend  verbunden  erscheinen,  weil 
die  Kallirrhoc*  im  Bette  des  Iiissos  entspringt,  also  in  der  Wirklichkeit  gleichsam 
von  ihm  umarmt  wird. 

Diesem  poseidonischen  Gefolge  entspricht  nun  rechts  in  sinnvollem  Gegensatze 
der  Personen  ausgewählt,  ein  echt  attisches  Gefolge  oder  die  Partei  der  Athene.  Zu- 
nächst am  Gespann  die  eleusinischen  Erdgottheiten,  Demeter  bequem  sitzend,  Kora, 
den  Knalicn  lakchos  an  der  Hand,  der  mit  kindlicher  Freude  und  ungestümer  Bewe- 
gung zu  Demeter  hineilt,  als  wolle  er  Athcnes  Sieg  jubelnd  verkündigen.  Die  beiden 
nächstfolgenden  verbundenen  Figuren,  von  den  wesentlich  erhaltenen  die  einzigen  noch 
in  Athen  befindlichen ,  unterliegen  verschiedenen  Deutungen ,  von  denen  aber  immerhin 
diejenige  die  wahrscheinlichste  bleibt,  welche  den  ältesten  attischen  Landeskönig  Ke- 
krops  mit  seiner  Gemahlin")  erkennt,  den  Vertreter  des  Landes  selbst,  während  der 
Flussgott  in  der  Ecke,  der  bequem  gelagert,  doch  zu  der  frohen  Kunde  sich  henun- 
weudet,  den  Namen  des  Kephisos  zu  erhalten  hat,  anstatt  desjenigen  des  Iiissos, 
unter  dem  er  als  eine  der  berühmtesten  Suituen  des  Allerthums  gewöhnlich  ange- 
führt wird.    Mag  aber  auch  nach  dem  soeben  Vorgetragenen  die  eine  oder  die  andere 
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Person  nicht  mit  voller  Sicherheit  benannt  sein,  so  ist  doch  die  Compositum  der 
ganzen  grossen  Gruppe  und  der  Zusammenhang  der  gesauimten  Personen  unter  ein- 
ander und  mit  der  Mittelgruppe  vollkommen  klar  und  durchsichtig  In  der  Milte 
Athene  und  Poseidon  in  der  heftigsten,  gegensätzlichen  Bewegung,  hier  der  Wagen 
zum  Siegeszug  der  Athene,  dort  derjenige  des  Poseidon  zum  Rückzug  in  sein  feucliles 
Wogenreich  ihm  bereitgehalten,  gelenkt  und  begleitet  von  nahverwandten  Gottheiten, 
in  denen  die  Bewegung  der  Hauptpersonen  am  lebhaftesten  sich  wiederspiegelL,  dann 
die  weniger  belheiligten  und  deshalb  weniger  bewegten  Gefolge,  und  endlich  local- 
bezeichnende  Eckliguren,  die  Klussgötler  Athens,  welche,  auch  sie  noch,  obwohl  an 
ihren  Orlen  festgebannt,  zu  der  Handlung  heruingewandt,  die  auf  der  Burg  vorge- 
hende Handlung  grade  so  zwischen  sich  einfassen,  wie  die  Flüsse  Iltssos  und  Kephi- 
sos  südlich  und  nördlich  an  Athen  vorbeifliessen  und  die  Stadt  in  ihre  Mitte  neh- 
men. So  verklingt  die  bewegte,  gewaltige  Handlung  der  Mille  nach  den  Klü- 
geln hin  mehr  und  mehr,  harmonisch  mit  dem  Antheil  und  der  Bedeutsamkeit  der 
Personen  und  der  Stelle  der  Figuren  im  Giebel  abnehmend. 

Der  OsUjiebel. 

Auch  hier  ist  Pausanias' Ausdruck  ein  allgemeiner  und  ungenauer,  wenn  er  sagt, 
es  beziehe  sich  Alles  aur  Athene*  Gehurt.  Die  Analogie  des  Westgicl»e|s  muss  uns 
dazu  führen ,  hier  nicht  die  Geburt  selbst ,  sondern  den  Augenblick  nach  der  Gehurt 
anzunehmen,  wo  die  plötzlich  erwachsene  Göttin  vor  den  Olympiern  dasteht  und 
Staunen  ergreift,  die  es  ansehn,  wie  der  Dichter  singt.  Dass  aber  wirklich  der 
Moment  nach  der  Geburt  dargestellt  war,  dafür  giebt  es,  obgleich  die  ganze  Mittel- 
gruppe fehlt  und  für  ewig  spurlos  verschwunden  ist,  Beweise.  Ich  rede  zunächst 
nicht  davon,  dass  der  Act  der  Geburl  Athencs  aus  dem  Haupte  des  Zeus  an  sich 
etwas  Seltsames  und  dass  er  etwas  plastisch  um  so  weniger  Darstellbares  ist,  je 
puppenhafter  Athene  in  allen,  ich  sage  allen  Kunstwerken  erscheint,  in  denen  die 
Geburt  selbst  gebildet  ist;  ich  will  vielmehr  nur  das  geltend  machen,  dass  der 
Künstler  nur  indem  er  Athene  erwachsen  und  selbständig  neben  Zeus  hinstellte, 
auf  sie  die  Stellungen  und  Bewegungen  der  nächsten  Figuren  bezog,  sie  zur  Haupt- 
person macheu,  also  das  ausdrücken  konnte,  was  er  ausdrücken  sollle  und  was  ihm 
sein  Mythus  vorschrieb:  Athene  von  Zeus  geboren!  Denn  der  Act  der  Geburt  macht 
Zeus  zur  Hauptperson,  und  der  einzig  richtige  Ausdruck  wäre:  Zeus  bringt  Athene 
zur  Welt;  wo  bliebe  da  die  Bedeutsamkeit  der  Darstellung  für  Altika?  Aber  noch 
mehr,  und  wie  ich  glaube,  das  Knischeidende;  man  wende  die  Blicke  auf  die  erhal- 
tenen Figuren.  Die  beiden  ersten  Personen  rechts  wie  links  sind,  darüber  ist  man 
vollkommen  einig,  eilende  Botinnen,  rechts,  bei  Garrey  fehlend,  aber  glücklich  wie- 
dergefunden, die  geflügelte  Nike,  links  die  Himmelsbotin  Iris.  Das  sind  die  an- 
tiken Engel  der  Verkündigung!  Sie  bringen  die  grosse  Kunde  von  der  Geburl  der 
Athene  der  staunenden  Krde  und  speciell  dem  attischen  Lande,  und  das  können  sie 
doch  erst,  nachdem  das  Wunder  vollendet  ist!  Also  bisse  man  doch  für  immer 
das  Kratzenbild  einer  plastischen  Darstellung  des  Gehurtsactes  der  Athene  in  Kolos- 
salliguren  fallen! 

Haben  wir  so  den  Gcsammtinhalt  und  die  Auflassung  der  uns  leider  füh- 
lenden Compositum  der  Mitlelgmppe  festgestellt,  so   wird   die   Krage  uach  den 
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Personen ,  weiche  dieselbe  bildeten ,  von  secundarem  Interesse.  Prometheus,  nach 
attischer  Sage  anstatt  Hephästos  derjenige,  der  Zeus*  Haupt,  spaltete  und  die  Geburts- 
helferin Eileithyia  werden  schwerlich  gefehlt  haben;  im  (  beigen  denke  man  von  den 
grossen  Göttern  etwa  Here,  A|hiIIoii,  Artemis,  Hermes  und  Hestia  hinzu.  Die  Gonjcctu- 
ren,  die  man  hier  aufstellen  mag,  sind  im  Einzelnen  weniger  wichtig,  als  die  rich- 
tige Auflassung  der  uns  erhaltenen  Figuren.  In  der  Mitte  war  die  Scene  der  Olymp ; 
von  ihm  stürmen  sie  hinweg,  die  fliegenden  Botinnen  Nike  und  Iris,  um  zu  verkün- 
digen, dass  Anikas  Göttin  geboren  sei.  Hechts  empfangen  diese  Bolschaft,  drei  eng- 
verbundene  Göttinnen,  von  denen  die  erste  schon  in  lebhafter  Erregtheit  der  Nike 
zugeweudet  ist,  die  zweite  die  ersten  Bewegungen  der  Wendung  macht,  während 
die  dritte  der  Schwester  noch  ruhig  im  Schosse  liegt.  Pas  sind  nicht  die  Moiren 
(Parzen),  wie  man  wühl  gesagt  hat,  sondern  die  attischen  Thauschwcstcrn,  Kekrops' 
Töchter  Paudrosos,  Aglauros  und  Hers«!,  die  spateren  Pflegerinnen  von  Athen«* 
Schödling  Erichthonios,  dein  Sohne  der  attischen  Erde.  Links  diesen  entsprechend 
sind  in  zwei  wiederum  engverbundenen  und  von  Iris'  Botschaft  auch  schon  erregten 
Göttinnen  die  attischen  Hören,  Thallo  und  Auxo  zu  erkennen,  wahrend  dem  jugend- 
lichen Manne  nächst  ihnen  der  Name  des  attischen  Landesheros  Theseus  schwerlich 
mit  Becht  streitig  gemacht  worden  ist.  t'nd  nun  die  Ecken;  da  sind  nicht  wieder 
Khtssgölter  oder  dergleichen  Figuren  der  Localbezeichnung,  denn  wohl  geht  Attika 
zunächst,  aber  nicht  allein  «las  Wunder  der  Athenegeburt  an,  dies  gilt  der  ganzen 
Welt.  Lud  siehe  da,  was  erfindet  der  Künstler,  um  dies  zu  bezeichnen  und  zugleich 
die  Grösse  der  Thatsache  zu  vergegenwärtigen?  In  die  rechte  Ecke  bildet  er  Selen« 
oder  die  Göttin  der  .Nacht,  die  mit  ihrem  Gespanne  hinabtaucht  in  das  Meer,  — 
und  gegenüber  braust  Helios,  der  Tagesgotl  mit  mächtig  cmporslrel>eiideii  Bossen 
aus  den  Wogen  empor:  so  schwindet  Nacht  und  Dunkel,  und  es  ist  Licht  und  Tag 
wie  Athene  geboren  isll  -  Auch  hier  sehu  wir  zum  Theil,  zum  Theil  ahnen  wir 
dieselbe  mit  der  Abnahme  der  Giehclhöhe  correspondirende  Alma  Ii  ine  an  der  Bewegt- 
heit und  Intensität  der  llundluug.  welche  doch  bis  zu  den  »ussersleu  Ecken  ihre 
Einflüsse  erstreckt. 

<*rltnll«iirn  Hesle  "|. 

Schon  ans  dem  soeben  Vorgetragenen  wissen  unsere  Leser,  dass  wir  nur  Beste 
dieser  beiden  herrlichen  Gotnpositionen  besitzen,  Beste  und  Trümmer,  vor  denen 
stehend  kein  Meusch  von  Kopf  und  Herz  sich  der  Wehmuth  erwehren  kann  und  wir 
denen  man  doch  wieder  sich  erhohen  und  von  begeistertem  Staunen  ergriffen  fühlt, 
wie  vielleicht  vor  keinem  der  uns  erhaltenen  Denkmäler  der  alten  Kunst.  Demi  ich 
weiss  nicht,  ob  vor  einem  einzigen  Kunstwerke  die  Kritik  sich  so  durchaus  und  voll- 
kommen in  die  reinste  Bewunderung  auflöst"),  wie  vor  den  Statuen,  welche  der  erste 
elgin'sche  Saal  des  britischen  Museums  umfasst.  Wir  wollen  es  versuchen  nicht  allein 
dieser  reinen  und  unbedingten  Bewunderung  Worte  zu  leihen,  sondern  unsere  Le- 
ser derselben  theilhaft  zu  machen,  wir  wollen  weiter  versuchen,  diese  Bewunderung 
zu  begründen,  und  an  diesen  Monumenten  aus  Phidias'  Werkstatt  den  Kunstcharak- 
ter dieses  grösslen  aller  Meisler  darzulegen.  Zugleich  aber,  und  damit  unsere  Leser 
genau  wissen  mögen,  um  was  es  sich  handelt,  da  wir  nicht  im  Stande  sind,  ihnen 
alle  Beste  bildlich  vorzuführen,   möge  es  uns  verstaltel  sein,  den  heutigen  Bestand 
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der  Reste  der  Parthenongiebel  hier  vollständig,  mit  unseren  Bemerkungen  begleitet, 
aufzuzählen.  Wir  beginnen  mit  dem  östlichen  Giebel.  Hier  tritt  uus  gleich  in  dem 
aus  dem  Meere  hervorhrausenden  Gespanne  des  Helios,  von  dem  zwei  Pferde  in 
London,  zwei  sehr  verstümmelte  an  Ort  und  Stelle  sind,  eine  wundervolle  Erfindung 
entgegen,  von  der  sich  unsere  Leser  aus  der  beiliegenden  Tafel  (Fig.  42.)  einen,  wenn- 
gleich nur  unvollkommenen  Begriff  machen  können.  Der  Meisler  konnte  nur  die 
Kopfe  und  Hälse  der  Pferde,  Kopf  und  Arme  des  Helios  als  eben  aus  den  Wellen 
auftauchend  darstellen,  aber  er  hat  in  diese  Thcile  ein  Leben,  eine  Kraft,  ein  Feuer 
gelegt,  welches  uns  ahnen  taut,  wie  jenes  Kolossalgespann  der  Athene  beschaffen 
gewesen  seiu  mag,  das  Morosini  so  unglücklich  zertrümmerte.  Es  sind  gewaltige 
Thiere,  diese  Sonnenrosse;  den  Hals  weit  zurückgeworfen,  den  Kopf  hoch  erhöhen, 
die  Ohren  scharf  zurückgelegt  mit  sträubend  flatternder  Mahne,  stürmeu  sie  wiehernd 
einher,  und  die  mächtig  angespannten  Arme  des  Lenkers  zeigen  uns,  dass  selbst 
ein  Gott  Mühe  hat,  dies  Gespauu  zu  zügeln,  das  den  unseligen  Phafton  hinahschleii- 
derte  ins  Verderben;  der  vorgebeugte  Hals  des  Helios  lässl  uns  »he  Schnelligkeit  der 
Bewegung  fühlen,  der  der  Lenker  mit  vorgelehiilcin  Korper  begegnen  inuss.  Das 
ungefähr  giebl  uns  die  Zeichnung;  aber  nie  wird  eine  Zeichnung  das  glühende  Leben 
des  Originals  wiedergeben ;  schwerlich  selbst  das  Motiv  des  etwas  zur  Seite  geboge- 
nen Kopfes  des  vordersten  Bosses  gauz  klar  machen  können ;  das  ist  nicht  etwa  eine 
beliebige  Wendung,  um  einen  Gontrast  gegen  das  hintere,  grade  emporstrebende 
Boss  zu  geben,  es  ist  die  Wucht  des  Zügels,  die  hier  zur  Gellung  kommt,  der  das 
edle  Thier  nicht  folgen  will,  der  es  mit  einer  Biegung  des  gewaltigen  Halses  narh- 
giebt,  um  ihm  sonst  nicht  nachgeben  zu  müssen  und  ungehemmt  dahinstürmen  zu 
können.  Das  ist  der  Inbegriff  des  Lebens,  in  dieser  Beugung  des  Kopfes,  welcher 
hinter  den  Kinnladen  die  Falten  der  Haut-  zusammendrückt ,  die  den  grossen  Mus- 
kel des  Halses  in  straffster  Spannung  hervortreten  lflsst,  liegt  das  eigentlich  und  im 
höchsten  Sinne  Bewegte;  es  ist  ein  Zug,  der  Natur  unendlich  fein  abgelauscht,  im 
kleinsten  Detail  wahr  und  doch  mit  monumentaler  Grossheit  wiedergegeben. 

Wunderbar  contrastirt  gegen  diese  Kraft  in  der  gesteigertsten  Bewegung  die 
tiefe  Buhe,  in  welcher  diesen  Bossen  gegenüber  Thesen»  gelagert  ist,  ein  Körper  mit 
dessen  mächtigen  und  doch  völlig  harmonischen  Formen  kein  zweiter  der  uns,  ausser 
den  Parthenousculpturen,  erhaltenen  auch  nur  entfernt  wetteifern  kann,  und  der  in  sei- 
ner behaglichen  Buhe  eine  Kraft  erkennen  lässl,  gegen  welche  die  Anstrengung  eines 
borghesischen  Heros  machtlos,  die  Wucht  eines  farnesischen  Herakles  plump,  die 
Muskelfülle  des  Torses  von  Belvedere  schwülstig  erscheint.  Kine  ungefähre  Vorstel- 
lung von  dieser  Gestalt  werden  sich  unsere  Leser,  die  weder  das  Original  noch  einen 
Ahguss  zu  sehn  Gelegenheit  hatten,  aus  der  beiliegenden  Zeichnung  (Fig.  43)  machen 
köunen,  aus  der  wohl  der  Adel  der  Stellung,  die  Harmonie  der  Verhältnisse,  die 
Grossheit  der  Anlage  erkannt  werden  kann,  leider  aber  nicht  das,  was  diese  Statue 
Uber  alle  vergleichbaren  weit  erbebt. 

Sie  stellt  die  Natur  des  männlichen  Körpers  in  ihrer  vollendetsten  Durchbildung 
und  doch  in  ihrer  reinsten  Wahrheit  dar,  mögen  wir  die  Gomposilion  im  Ganzen, 
mögen  wir  die  einzelnen  Formen  der  Musculatur  in  ihren  Verhältnissen  und  Functio- 
nen oder  die  Haut  ins  Auge  fassen,  die  sich  bald  straff  und  fest,  bald  weich  und 
lose  über  diese  Muskeln  spannt,  aber  immer  so,   dass  sie  wie  beweglich  und  ver- 
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schiebbar  erscheint.  Es  ist  nicht  jene  in  Muskelbergen  aufgelhürmte  SUfrke  der  He- 
i-aklesgestallen  namentlich  der  spateren  Kunst,  welche  uns  diesen  Körper  so  impo- 
sant erscheinen  lässt,  es  ist  nicht  einmal  die  mannliche  Kraft  in  ihrer  gesteigerten 
Erscheinung,  wie  sie  uns  der  Torso  des  Poseidon  aus  dem  westlichen  Giebel  dar- 
bietet; es  ist  die  Männlichkeit  in  massvollster  Vollendung,  und  wer  sich  gewöhnt  hat, 
Werke  kolossalen  Massstabes  zu  sehn ,  wird  selbst  den  Reiz  der  Jugendblüthe  in  dem 
Prachtbau  dieser  Glieder  nicht  rerkeuuen,  die,  um  an  den  Ausspruch  des  Bildhauers 
Dan  necker  zu  erinnern,  wie  von  der  Natur  abgeformt  erscheinen,  ohne  dass  wir 
jemals  so  glücklich  sind,  im  Leben  Ähnlichem  zu  begegnen  oder  begegnen  zu  kön- 
nen. Ehen  die  Schlankheit  der  Formen  in  Verbindung  mit  ihrer  Kraft,  diese 
eigentümliche  Verbindung,  auf  welche  wir  schon  oben  bei  Besprechung  der  Melope 
vom  Theseion  mit  der  Bändigung  des  Stieres  hingewiesen  haben,  lässt  uns  auch 
den  Namen  des  Herakles  für  diese  Figur  ablehnen  und  den  des  Theseus  wahlcu, 
obwohl  Theseus  in  der  späteren  Kunst  je  mehr  und  mehr  zu  jugendlich  feiner  Hel- 
denschönheil  fortgebildet  wurde.  Dass  aber  das  Heraklesideal  schon  zu  Phidias'  Zeit 
wesentlich  anders  gefassl  wurde,  das  kann  uns  die  ebenfalls  schon  erwähnte  besterhal- 
tene Melope  von  Olympia  (Fig.  60a)  darthun.  Was  die  anderen,  dieser  Statue  gegebenen 
Nameu  anlangt,  so  braucht  derjenige  des  lakchos  nicht  besonders  widerlegt  zu  werden, 
die  Gründe  aber,  die  Welcker  für  die  Benennung  Kekrops  gellend  macht,  kann  ich 
jetzt  so  wenig  wie  früher")  anerkennen,  und  endlich  ist  das  Argument,  welches  Brönd- 
sledt  bewog,  deu  Namen  des  Kephalos  in  Vorschlag  zu  bringen,  dass  nämlich  dieser 
Heros  auf  Münzen  vou  Kephallenia  in  uugefUhr  gleicher  Gestalt  erscheint,  zu  äus- 
serheh,  um  durchzuschlagen,  da  die  Stellung  und  Hallung  unserer  Statue  durchaus 
nicht  Singular  rharaktcrisch  und  durch  den  Platz  im  Giebel  bedingt  ist.  Unter  der 
Annahme,  dass  wir  Theseus  zu  erkennen  haben,  werden  wir  das  in  der  weggekro- 
chenen rechten  Hand  gehaltene  Attribut  nicht  als  Keule,  sondern  ein  iu  der  Scheide 
steckeudes  Schwert  zu  ergänzen  haben  "'),  das  auf  den  Boden  gestützt  war,  und  auf 
dem  die  Hand  des  Helden  ruhte.  Dies  Schwert  war  wahrscheinlich  von  Metall  und 
daraus  erklart  sich  sein  spurloses  Verschwinden,  welches  bei  einer  aus  dem  Marmor 
selbst  gearbeiteten  Keule  nicht  der  Kall  sein  würde. 

Auf  die  ganz  nackt  auf  die  Löwenhaut  hingestreckt  daliegende  Jünglingsgeslall 
folgt  im  Giebel  iu  schönem  Coli  Hast  die  Gruppe  der  ganz  und  reich  bekleideten  bei- 
den Göttinnen,  in  denen  wir  die  attischen  Hören  erkannten.  Sie  sitzen  auf  Throiieu 
schwesterlich  an  einander  gelehnt;  im  Gegensalze  zu  dem  in  der  Seitenansicht  dalie- 
geuden  Theseus  wesentlich  ganz  dein  Beschauer  in  der  Vorderansicht  zugewandt  und 
mit  mächtigen  Formen  aus  dem  Grunde  des  Giebels  hervortretend.  Die  erstem  (von 
aussen  her)  sitzt  noch  ganz  ruhig,  den  linken  Arm  vertraulich  auf  die  Schulter  der 
Schwester,  deu  rechten  auf's  Knie  gelegt,  die  zweite  ist  in  Bewegung,  ihr  zunächst 
bringt  Iris  die  himmlische  Kunde,  freudig  überrascht  hat  sie  sich  der  Boün  halb 
zugewandt,  nährend  wir  aus  einer  Einzelheit  in  der  Form  des  Halses,  einer  Falte 
in  der  Haut  an  der  rechten  Seile  schliessen  dürfen,  dass  der  Kopf  zur  Schwester 
herumgedreht  war,  staunend  erhebt  sie  die  Arme  und  das  linke  Bein  ist  der  Art 
angezogen,  dass  es  auf  ein  Aufstehn  der  Figur,  also  auf  künftige  lebhaftem  Bewe- 
gung hindeutet.  —  Die  Gewandung  legt  sich  einfach  um  die  einfach  und  natürlich 
bewegten  Körper,  doch  so,  dass  sowohl  der  feine  und  leichte  Stoff  des  Unlergewandes 
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Uber  den  Busen  und  der  dichle  und  schwerere  Stoff  des  um  die  unteren  Theile  des 
Körpers  geschlagenen  Oberkleides  im  Faltenwürfe  vollständig  zur  Geltung  kommt,  als 
auch,  dass  der  Faltenwurf  seihst  im  hohen  Grade  mannigfaltig  erscheint  und  dem 
Auge  einen  Wechsel  von  hellem  Lichte  und  tiefem  Schatten  bietet,  der  allein  für 
sich  in  seinem  unerschöpflichen  Reichthum  die  Blicke  zu  fesseln  weiss.  Diese  For- 
men und  auch  die  Lichtcffecte  kann  eine  gute  Zeichnung  wohl  allenfalls  uns  verge- 
genwärtigen, nie  aber  den  unvergleichlichen  Eindruck  des  Weichen  und  locker  und 
leicht  Hangenden  in  diesem  aus  massivein  Stein  gearbeiteten  Stoffen.  Ich  wüsstc 
nicht  zu  sagen,  welche  antike  Gewandung  diesen  Eindruck  in  gleich  vollkomme- 
nem Masse  macht,  es  sei  denn  diejenige  der  im  anderen  Winkel  unseres  Giebels 
gelagerten  Thauschwestern ,  bei  der  sich  etwas  Ähnliches  zeigt.  Bei  unseren  Sta- 
tuen aber  tritt  die  Fülle  weicher  und  mannigfacher  Falten  um  so  bedeutender  her- 
vor, je  unmittelbarer  der  Meister  mit  ihnen  die  Gestalt  der  eilenden  Iris  verhiindeu 
hat,  deren  Gewandung  wiederum  im  schönsten  Contrast  vom  Widersbinde  der  Luft 
geblüht,  in  wenigen  grossen  scharr  markirlen  und  doch  schlichten  Hauptformen 
erscheint 

Diese  Statue  ist  ganz  die  windschnell  eilende  Iris  der  homerischen  Poesie  "),  eine 
gracile  Gestalt,  wenn  man  sie  mit  den  Übrigen  weiblichen  Figuren  des  Giebels  vergleicht, 
und  doch  hei  weitem  nicht  so  leicht,  nicht  so  schlank  und  fein  in  allen  Formen  wie  die 
flügelgetragene  Nike  auf  der  anderen  Seite  des  Giebels,  sondern  von  einer  Kräftigkeit 
und  Fülle  der  Glieder,  welche  uns  die  Raschheit  der  Schritte  dieser  göttlichen  Botin 
verkündet  und  gewährleistet.  Die  Schnelligkeit,  mit  der  sie  ausschreitet,  hat  der  Meister 
in  wahrhaft  bewunderungswürdiger  Weise  ausgedrückt,  nicht  allein  durch  die  Weite  und 
elastische  Krafl  des  Schrittes,  nicht  allein  durch  das  straffe  Flattern  der  windgcfüllteu 
Falten  der  Gewandung,  welches,  von  hinten  gesehn,  die  blühende  Schönheil  des  Schen- 
kels enthüllt,  sondern  auch  noch  durch  ein  Beweguiigsmotiv ,  das  leicht  missverstan- 
den werden  kann  und,  wie  Bcstaurationszeichnungen  zeigen,  missverstanden  worden 
isL  Ich  meine  die  Wendung  des  Oberkörpers,  die  beileilie  nicht  durch  ein  Zurück- 
blicken der  Göllin  motivirt  wird,  denn  sicher  blickt  und  redet  sie  die  vor  ihr  silzende 
Höre  an,  sondern  die  allein  aus  dem  Greifen  nach  dem  wegflatternden  Obergewandc 
erklärt  werden  darf,  welches  die  Göttin,  ohne  weiter  hinzusehn,  zusammenrafft,  so 
dass  es  im  weiten  Bogen  sich  hinter  ihrem  Rücken  bläht.  Dass  dieses  das  Motiv  der 
bezeichneten  Bewegung  sei,  muss  jeder  aufmerksame  Betrachter  aus  dem  cigenthüm- 
lichen  Wurf  der  Fallen  im  Überschlage  des  Untergewandes  erkennen,  der  von  der 
Schulter  des  linken  Armes  herunterhangt,  oder  genauer  gesprochen,  der  von  der 
Bcwegnng  des  plötzlich  nach  oben  zurückgreifenden  Armes  mit  emporgeworfen  wird. 
Ist  aber  dies  Motiv  richtig  erkannt,  so  gehe  man  sich  Rechenschaft  darüber,  wie  viel 
durch  dasselbe  die  Bewegtheit  der  Gestalt  gewinnt;  so  schnell  eilt  die  Göttin ,  dass  ihr 
der  Zug  der  Luft  das  Obergewand  hinwegreisst,  sie  aber  fasst  es  wieder  wie  sie 
es  eben  fassen  kann,  und  rafft  es  zusammen,  um  nicht  von  seinem  Flattern  im 
Laufe  gehindert  zu  werden.  So  entsteht  hier  in  der  natürlichsten  Weise  jener 
oder  für  die  Göttin  des  Begensbogens  zugleich  mit  charakteristische  Gewandbausch 
Bogen,  den  die  spüle  Kunst  so  zum  Überdruss  oft  in  gedankeidoser  Weise  wieder- 
holt hat 

Indem  nun  die  auf  Iris  folgende  ganze  Centraigruppe  des  Ostgiebels  fehlt  und 
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bis  hiiI'  Fragmeute,  die  man  einzelnen  Personen  nicht  mein-  zullteileii  kann,  spurlos 
untergegangen  ist,  Güll  unser  Blick  zunächst  auf  <lie,  auf  «lern  rechten  Flügel  Iris 
entsprechende  Gestalt  der  zweiten  Bolin  von  Athenes  Gehurt,  die  Gestalt  der  ge- 
flügelten Mike  Welche  Unterschiede  stellt  der  Vergleich  dieser  hehlen  Gestalten  ans 
Licht,  und  wie  vortrelflich  begründet,  wie  tiefempfunden  sind  diese  Unterschiede! 
(•alt  es  dort  eine  rüstig  schreitende  Botin  zu  charakterisiren,  so  sollte  hier  ein 
schwingengetragencs,  schwellendes  Wesen  dargestellt  werden.  Deiugcmäss  ist  diese 
Gestalt  so  fein  und  schlank  gebildet,  wie  keine  zweite  unter  den  uns  erhaltenen, 
ohne  jedoch  unkräftig  zu  werden;  sie  schreitet  nicht,  nicht  im  Laufe  ist  sie  vom 
Olymp  herabgeeilt,  sondern  getragen  von  «lein  Schwünge  der  Flügel,  die  allerdings 
jetzt  fehlen,  die  aber  durch  tiefe  viereckige  Locher  im  Bücken  der  Statue  unzwei- 
deutig bezeugt  werden.  Dieser  schwebenden  Bewegung  gemäss  ist  in  unnachahm- 
licher Weise  das  zarte  Gewand  behandelt,  das  die  Glieder  umfliesst;  es  wird  nicht 
von  der  Bewegung  der  Beine  geworfen,  wie  dasjenige  der  Iris,  sondern  es  legt  sich 
in  feinen  Falten,  vom  Zuge  der  Luft  leichter  angedrückt  vorn  an  den  Körper, 
während  es  hinten  zu  einer  zurückflatternden  Masse,  die  leider  jetzt  grössteiitheils 
fehlt,  sich  sammelte.  Aber  noch  nicht  genug,  auch  die  Bewegung  von  oben  her, 
das  Hcrahsehweben  wollte  der  Künstler  zur  Anschauung  bringen,  und  er  hat  es  zur 
Anschauung  gebracht  sowohl  darin,  dass  der  Saum  des  mitgegürteteu  Überschlags 
sich  aufwflrts  lieht  als  auch  darin ,  dass  das  laug  herabfallende  Gewand  auf  der  Höhe 
der  Knie  sich  uach  beiden  Seilen  theill,  auseinander  weht  und  uns  den  Anfang 
zweier,  ebenfalls  von  unten  her  geblähten  Faltenbogen  erkennen  lilsst,  deren  Verfolg 
leider  aurh  verloren  gegangen  ist. 

Sowie  auf  der  linken  Seite  ein  engverbundenes  Gölliunenpaar,  empfängt  auf  die- 
ser ein  innigverwaudter  Dreiverein  attischer  Gottheiten  die  Botschart  des  Olymps.  Es 
sind,  wie  schon  früher  gesagt,  die  drei  Töchter  des  Kekrops,  die  Thansen wesleru 
Aglauros,  Pandrosos  und  Herse,  die  bald  als  Pflegerinnen  des  erdgehornen  Schütz- 
lings der  Athene  Erichlhonios  zu  der  Güttin  in  das  naheste  Verhältnis*  treten  soll- 
teu.  Die  Zusammengehörigkeit  aller  drei  Gestalten  ist  durch  ihre  Behandlung  in  (Kom- 
position uud  Formgebung  augenfällig;  zwei  dersethen  aber,  die  zweite  und  dritte, 
welche  unsere  Leser  auf  der  beiliegenden  Tafel  (Fig.  44.)  linden,  sind  mit  einander 
inniger  verbunden  als  die  dritte  mit  ihnen;  denn  während  dort  die  eine  Schwester 
der  anderen,  die  ihr  den  Ann  um  die  Schultern  legt,  im  Schosse  ruht,  sitzt  die 
drille  Schwester  Tür  sich,  ist  diese  zu  der  berausch  wehenden  Nike  mehr  hcrumge- 
waudl,  empfängt  sie  zunächst,  wie  drüben  die  erste  Höre,  die  himmlische  Kunde.  Ich 
mag  es  nicht  entscheiden,  ob  in  dieser  Compositum  eine  feine  Hinweisung  auf  den 
Mythus  liegt,  nach  dem  zwei  der  Schwestern  Athenes  Gebote  untreu,  den  ihnen  ver- 
hüllt übergebenen  Pflegling  Itelrachteu ,  während  die  dritte,  Pandrosos,  ohnehin  der 
Athene  imthisch  und  im  Gultus  näher  stehend  als  die  Schwestern,  sich  von  dieseu 
sondernd  allein  treu  bleibt  —  aber  hlugneu  mochte  ich  einen  solchen  Grund  der  Com- 
positum eben  so  wenig. 

Es  ist  schwerlich  möglich,  sich  in  dieser  Art  Vollendeteres,  zugleich  Edleres  und 
Anmulhigeres,  G rossartigeres  und  Lieblicheres  zu  denken,  als  diesen  schwesterlichen 
Dreiverein.  Die  einfache  und  doch  aurh  wieder  in  ihrer  Einfachheit  durch  die  Gefahr 
der  .Monotonie  schwierige  Aufgabe  ist  so  gelost,  dass  unsere  Bewunderung  wächst,  je 
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liefer  wir  uns  in  Gomposilion  und  Formgebung  hineiusehn  uud  hineindenken.  Die 
Abstufung  und  der  Gonlrasl  der  Bewegungen,  die  Mannigfaltigkeit  der  Stellungen, 
die  Grosse  und  doch  reizvolle  Schönheit  der  Formen,  die  in  den  Motiven  so  ein- 
lache, in  der  Ausführung  so  reiche  Behandlung  der  Gewänder,  die  Einheitlichkeit 
der  ganzen  Conception  und  der  unermüdliche  Flciss  der  Bildung  endlosen  Details, 
Alles  ist  gleich  erstaunlich.  Die  erste  der  drei  Schwestern  ist  von  einer  früheren 
Stellung  bereits  in  eine  neue  übergegangen,  sie  ruht,  der  Botin  entgegeugewaudl, 
die  Kunde  zu  vernehmen;  nur  das  angezogene  rechte  Bein  deutet  auf  kommende 
neue  Bewegung;  durchaus  bewegt  erscheint  dagegen  die  zweite  Schwester;  beide  Beine 
angezogen,  den  Oberleih  vorgebeugt,  die  Arme  leicht  schwebend  gehoben,  ist  sie 
eben  in  BegrilT  sich  herum  zu  wenden,  während  die  dritte  Schwester  noch  in  vnll- 
kommner  Ruhe,  lang  und  behaglich  hingestreckt,  ihr  im  Schosse  liegt,  und  nur 
durch  eine  leise  liebung  des  linken  Armes  bekundet,  dass  auch  sie  nicht  theilnahmc- 
los  ruhend  verharren ,  .  sondern  dass  der  Schwestern  Bewegung  auch  sie  ergreifen 
wird.  Der  Künstler  aber  hat  diese  künftige  Bewegung  nicht  allein  in  der  Hebung 
des  Armes  angedeutet,  sondern  auch  in  dem  von  der  Schulter  eben  vor  unscru 
Augen  herahgleilenden ,  den  zartesten  jungfräulichen  Busen  enthüllenden  Gewände. 
Die  Bewegungen  dieser  drei  Gestalten  sind  wie  die  der  Wellen,  deren  erste  ihn' 
Hübe  erreicht  hat,  während  die  zweite  in  kralligem  Schwünge  emporsteigt,  und  die 
dritte,  vom  flachen  Ufersande  leise  zurückgehend,  zu  sanfter  schwingender  Erhe- 
bung übergeht.  Und  so  wie  das  Licht  auf  fluthenden  Wellen  wechselnd  spielt,  auf 
den  Gipfeln  schimmernd,  während  purpurne  Schatten  in  den  Tiefen  ruhn,  so  spielt 
es  auch  um  diese  Gruppe,  deren  bald  mächtig  vorspringende,  bald  in  sanften  Flä- 
vhen  gestreckte  Glieder  die  Gewandung  uinfliesst,  wie  die  windgekräuselte,  in  der 
Sonne  tausendfach  glitzernde  Oberfläche  den  grossen  Zug  der  langsam  rollenden  Wo- 
gen '").  —  Immer  ruhiger  wird's  und  stiller,  je  weiter  wir  uns  vom  Mittelpunkte  ent- 
fernen, und  jenseits  der  ruhenden  llerse,  der  Güttin  des  feuchtenden  Morgenthaues, 
taucht  die  Nacht  hinab  in  des  Oceans  Finthen,  eilig  entfliehend  vor  den  siegenden 
Strahlen  des  Helios,  aber  lautlos  versinkend,  wie  uns  dies  der  ausser  dem  Tors  der 
l.enkerin,  der  in  Athen  sein  soll1"),  allein  vom  Gespanne  der  Nacht  erhaltene,  als 
höchstes  Musler  gepriesene  Prenlekopf  bezeugt,  der  hei  allem  Feuer  einer  edlen 
Natur  doch  den  directesten  Gegensatz  bUdet  gegen  die  gewalligen  Bosse  Ilyperion's.  — 
Wenden  wir  uns  hinüber  zum  Westgiebel. 

Es  ist  schon  früher  bemerkt  worden,  dass  uns  von  der  in  Carreys  Zeichnung 
fast  vollständigen  westlichen  Giebelgruppe  viel  weniger  erhalten  ist,  als  aus  dem 
Östlichen  Giebel;  neun  Figuren  ausser  den  Kindern  und  den  Pferden  des  Gespanns 
der  Athene  sind  ganz  verloren,  von  dreien  sind  nur  kleine  Fragmente  aur  uns  ge- 
kommen, von  vier  anderen  beträchtlichere,  während  nur  drei  Figuren  wesentlich, 
bis  auf  einzelne  fehlende  Theile  erhalten  sind.  Es  sind  die  drei  ersten  im  südlichen 
(linken)  Winkel  des  Giebels. 

Die  erste  derselben,  der  Flussgott  Kephisos,  den  unsere  beiliegende  Tafel 
(Fig.  45.)  zeigt,  kann  sich  bis  auf  den  fehlenden  Kopf,  was  die  Erhaltung  anlangt, 
mit  dem  Theseus  aus  dein  Oslgiebel  messen,  mit  dem  ihn  zu  vergleichen  uns  eine 
allgemeine  Ähnlichkeit  der  Stellung  und  der  Formen  auffordert.  Aber  kaum  haben 
wir  mit  dieser  Vergleichung  begonnen ,  so  linden  wir  die  merkwürdigsten  Differenzen, 
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die  nicht  allein  ftlr  die  Mannigfaltigkeit  dieser  phidiassischen  Kunst,  sondern  noch 
mehr  dafür  Zeugniss  ablegen,  dass  dieselbe  den  verschiedensten  Aufgaben  in  gleichem 
Grade  gewachsen  war.  Dort  wie  hier  ein  wesentlich  unbekleideter,  ruheud  hinge- 
streckter Jünglingskörper;  dort  aber  ist  es  ein  kralliger  Heros,  der  in  gewaltigen 
Thaten  seine  Starke  erprobt  hat,  hier  ein  Flussgott,  der  wie  sein  leise  rinnendes 
Gewässer  ewig  an  sein  Bette  und  an  den  Boden  gebannt  ist.  l'nd  dcmgemäss  dort 
in  allen  Formen  der  bewegenden  Theile  eine  straffe  Elastieität,  hier  eine  sanfte 
Weichheit,  die  jeden  Gedanken  an  rasche  und  kräftige  Beweguug  von  vorn  herein 
ausschliessL  Ja,  ist  es  nicht,  als  sei  schon  die  hier  gegebene  Bewegung,  mit  welcher 
der  Jüngling  sich  halb  emporrichtet  und  herumwendet,  für  ihn  nicht  mühelos  und  ohne 
Anstrengung  möglich?  erinnert  uns  nicht  die  gleich  massig  geschwungene  Linie  des 
ganzen  Körpers,  die  sich  auch  in  seiner  Mitte  von  der  Halsgrube  bis  zum  Knie  und 
wieder  am  Bücken  verfolgen  lässl,  au  diejenige  einer  abflicssenden  und  in  sich  zu- 
sammensinkenden Welle?  wiederholt  nicht  das  von  dem  Anne  gleitende,  hinter  dem 
Jüngling  lang  über  den  Boden  gezogene,  und  wieder  Ober  das  Knie  aufsteigende  Ge- 
wand in  vollkommenster  Weise  diese  Wellenlinie  und  Wellenbewegung?  ist  es  nicht, 
als  zöge  eine  geheime  Kraft  diesen  weichen  Jünglingskorper  dem  Boden  zu  und  mache 
es  ihm  unmöglich,  sich  frei  von  demselben  zu  erheben?  Gewiss,  dem  ist  so,  und 
man  braucht  nur  im  Einzelnen  zu  beachten,  wie  die  Musculalur  nirgend  von  der 
Bewegung  geschwellt,  nirgend  straff  gespannt  erscheint,  wie  alle  Formen  durch  das 
Gewicht  des  unter  der  eigenen  Last  hangenden  weichen  Fleisches  und  den  Druck 
äusseren  Widerstandes  bestimmt  und  bedingt  sind,  um  sich  Test  zu  überzeugen,  dass 
jener  allgemeine  Kindruck  nicht  auf  Täuschung  beruht,  dass  hier  nicht  ein  Mensch 
oder  ein  Heros  vor  uns  liegt,  sondern  ein  Wesen,  dessen  ganze  Natur  ein  sanftes 
Dahinlliessen  ist.  Man  vergleiche  ganz  besonders  die  Schenkel  mit  denen  des  Thc- 
seus,  man  sehe,  wie  an  den  leicht  gehobenen  Beinen  die  Muskeln  nach  unten  im 
Contour  einen  sanften  Bogen  bilden,  während  die  obere  Linie  fast  ohne  Schwellung 
ist,  man  beachte,  wie  flach  das  auf  dem  Boden  ruhende  Bein  sich  darstellt,  und  wie 
seine  Musculatur  in  die  Breite  auseinander  geht,  »der  man  vergleiche  ebenso  den 
Bücken  der  beiden  Statuen,  und  ich  bin  Uberzeugt,  dass  man  den  oben  gemachten 
Bemerkungen  vollkommen  beipflichten  wird.  Von  einem  Flussgotte  späterer  Kunst 
sagt  ein  epigrammatisches  Urteil,  er  sei  flüssiger  als  Wasser;  wir  wollen  diese*  Wilz- 
wort  hier  nicht  wiederholen,  aber  wahrlich,  das  müssen  wir  anerkennen,  dass  auch 
hier  die  Natur  des  flüssigeu  Elementes  die  ganze  Formgebung  beherrscht  und  durch- 
dringt Mit  neuem  Staunen  werden  wir  vor  dem  Genius  des  Meisters  slehn,  der 
auch  dieses  zuerst  erdachte  und  der  es  darstellte  in  so  bezeichnender  Weise,  doch 
aber  in  Formen,  die  fern  von  aller  Spielerei  und  Schwächlichkeit,  voll  Grossheit 
und  Adel  sind. 

Die  zunächst  folgende,  verschieden  gedeutete  Gruppe  eines  älteren  Mannes  und 
einer  jugendlichen  Frau,  deren  Köpfe  nicht  allein  Garrey,  sondern  auch  noch  Stuart 
sah  (vgl.  AnL  of  Alb.  vol.  2,  ch.  1,  pl.  9),  während  sie  jetzt  fehlen  —  diese  allein 
noch  an  Ort  und  Stelle  bciindlithc  Gruppe  bietet  wiederum  sowohl  in  sich  wie  in 
der  Vergleichung  mit  dem  nachbarlich  gelagerten  Kephisos  die  reizvollsten  Cou- 
traste.  In  sich ,  nicht  allein  durch  die  Verbindung  der  fast  ganz  enthüllten  kräftigen 
Körpcrformen  gereifter  Männlichkeit  mit  der  zarten  Fülle  einer  aus  reicher  Gewandung 
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Tast  wie  verstohlen  hervorleuchtenden  jugendlichen  Weihlich  keil,  sondern  auch  durch 
die  völlig  natürlich  scheinende  und  doch  auf's  feinste  berechnete  Art,  mit  welcher 
Bekleidung  und  Nacktheit,  Horizontal-  und  Verticallinie  durch  die  Gruppe  hin  ver- 
theilt ist,  so  dass  das  Auge  durch  den  steten  Wechsel  grösserer  und  sanfter  Flachen 
des  Nackten  und  vielzerlheilter  der  lieffaltigen  Gewandung  wunderbar  gefesselt  wird. 
Gegen  den  Kephisos  aber  bildet  diese  Gruppe  den  wohltuendsten  Gegensatz,  indem 
in  ihr  bei  aller  Ruhe  das  Aufstreben,  die  Erhebung  vom  Boden,  und  aus  der  Ruhe 
zur  Thätigkeit  vorherrscht,  welche  Blick  und  Gedanken  von  dem  Winkel  des  Giebels 
auf  die  machtig  bewegte  Mitte  hinüherlcnkl'1).  Es  ist  dies  die  dritte  Lösung  derselben 
Aufgabe,  welche  dem  Künstler  im  Theseus  und  den  Hören,  und  in  den  Thauschwe- 
stern  gegeben  war,  sie  ist  hier  wie  dort  mit  ganzer  Strenge  und  im  engsten  An- 
schluss  an  die  architektonischen  Grundlinien  gelöst,  und  doch  jedesmal  eigentüm- 
lich, wie  denn  auch  Carreys  Zeichnung  der  nördlichen  Ecke  unseres  Giebels  uns 
eine  vierte,  ebenso  geistreiche  Lösung  freilich  leider  nur  ahnen  lasst.  Und  doch 
vermögen  wir  zu  erkennen,  wie  im  Ostgiebel  in  den  Eckgruppen  die  von  der  Mitte 
her  angeregte  und  ausgehende,  in  den  Botinnen  energisch  fortgeleitete  Bewegung  als 
ausgehend  gefasst  ist,  wahrend  wir  im  Westgiebel  in  der  Theilnahme  aller  Personen 
an  der  Handlung  der  Protagonisten  eine  Bewegung  nach  der  Mitte  zu  schon  in  den 
Eckfiguren  deutlich  wahrnehmen,  eine  Bewegung,  die  in  dem  Auseinanderstreben  der 
Miltelfiguren  gleichsam  wie  Wogenbrandung  umkehrt,  und  dieses  Auseinanderstrelnm 
grade  dadurch  um  so  gewaltiger  erscheinen  lässt,  weil  es  gegen  die  Richtung  der 
Gesammtbewegung  den  einzigen  grossen  Gegensatz  bildet. 

Von  der  folgenden  Gruppe  der  eleusiuischen  Gottheiten  ist  Nichts  erhalten,  we- 
nigstens Nichts,  was  sich  mit  Sicherheit,  als  zu  ihr  gehörig,  nachweisen  liesse.  Von 
Athenes  Gefolgschaft  dagegen  besitzen  wir  die  Torse  der  wagenlenkenden  Pandrosos w) 
und  des  jugendlichen,  Ares  genannten  Mannes,  der  ihn  begleitete  (Laborde  pl.  6,  3). 

Das  erstere  Fragment  ist  durch  eine  überaus  fliessende  Behandlung  des  beweg- 
ten Gewandes  ausgezeichnet,  der  Torso  des  Ares  bietet  uns  einen  mannlichen  Kör- 
per von  dem  Schlage  des  Theseus  im  Ostgiebel,  zu  dem  er  jedoch  im  schönsten 
Gegensatze  steht,  indem  er  sich  in  voller  Bewegung,  wie  jener  in  voller  Ruhe  befin- 
det, und  dadurch  dem  Blicke  ein  Detail  in  der  Behandlung  der  thätigen  Musculatur 
darbietet,  welches  im  ruhenden  Theseus  mit  weisester  Massigung  der  Darstellung  der 
feinempfundenen  grossen  Flachen  unterordnet  wurde.  —  Von  der  Athene  seihst  ha- 
ben wir  leider  nur  zwei  armselige  Bruchstücke,  einen  Theil  des  Obergesichtes,  merk- 
würdig durch  ausgehöhlte  Augen,  die  also  von  anderem  Stoffe  eingesetzt  waren  und  durch 
eine  auffallend  strenge,  ja  fast  harte  Behandlung  des  Haares,  und  ein  Stück  der 
agisbederkten  Bmst.  Glücklicher  sind  wir  in  Bezug  auf  Poseidon.  Von  ihm  besitzt 
das  britische  Museum  die  Schulter-  und  Rückenpartie  bis  unter  die  Rippen  (Fig.  46.)' 
wahrend  das  fehlende  Stück  der  Brust,  neuerdings  (1842)  aufgefunden,  in  Athen  be- 
wahrt wird.  Dies  Fragment  des  Poseidou  ist  iu  mehr  als  einem  Betrachte  von  gros- 
ser Bedeutung.  Zunächst  an  sich,  indem  es  das  vollendetste  Muster  gewaltig  aus- 
gewirkter Formen  darbietet,  die  weit  über  Alles  hinausgehn,  was  selbst  in  den  übri- 
gen fastalten  der  Parthcnongiehel  geleistet  ist,  noch  mehr  aber  durch  die  Art,  wie  der 
Künstler  seinen  furchtbar  aufgeregten  Gott  menschlich  lebenswahr  und  naturalistisch 
gebildet  hat.    Hier  ist  nicht  die  Rede  von  jeuer  schwächlichen  und  mißverstandenen 
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Idealität  des  Apollon  von 
Belvedere,  welche,  wie  unrli 
Winckelmann  lohen  zu  müs- 
sen glaubte,  den  „Künstler 
von  der  Materie  nur  grade  so 
viel  zu  seinem  Werke  hin- 
zunehmen Hess,  wie  nöthig 
war,  um  seine  Gedanken  aus- 
zudrücken hier  kann  es 
nirht  heissen :  „keine  Adern 
erhitzen  und  keine  Sehnen 


regen  diesen  Körper," 


Fig.  -16.  Tors  dos  Poseidon  von  Parthenon. 


•lern  hier  strömt  ein  zorn- 
glüheudes  Blut  in  rasche- 
ren Pulsen  durch  die  ge- 
schwollenen Adern ,  hier 
spannt   sich  eine  Muskel- 


fülle  üher  den  gewaltig  markirten  Knochenhau,  welcher  uns  die  ganze  Wucht  und 
Mächtigkeit  der  geschwungenen  Arme  ahnen  Utsst,  die  es  vermochten,  mit  «lern 
Schlage  des  Dreizacks  den  Burgfelsen  zu  spalten.  Denke  man  üher  die  Möglichkeit 
und  ZulHssigkeit  der  plastischen  Darstellung  blutloser,  ätherisch  verklärter  Gölterkör- 
per  was  man  denken  will,  hier,  vor  diesem  Torso  wird  man  gestehn  müssen,  dass 
der  Gott  des  Meeres,  der  Erderschütterer,  der  seine  donnernden  Brandungen  gegen 
die  zitternden  Felsen  des  Ufers  schleudert,  dass  Poseidon  nur  so,  nur  in  dieser 
übermenschlichen  Menschlichkeit  gebildet,  idealisirt  werden  konnte;  hier,  vor  diesem 
Torso  wird  man  es  fühlen,  dass  der  Idealismus  in  der  Plasük  nicht  in  einer  Ab- 
straclion  von  der  Materie  bestehe,  sondern  in  der  Bildung  der  Materie  nach  Formen 
eines  Lehens,  ge^en  welches  das  menschliche  Dasein  als  ohnmächtig,  hinfällig  und 
endlich  erscheint. 

Aus  der  Gefolgschaft  des  Poseidon  ist  nur  sehr  Weniges  und  zwar  in  Bruch- 
stücken erhalten,  deren  grösstes  ein  Fragment  (die  Beine)  der  Ino-Leukothea  sein 
dürfte,  an  dessen  wiederum  meisterlicher  Gewandung  kleine  Beste  des  neben  der 
Göttin  stehenden  Knaben  Melikertes  noch  erkennbar  sind.  Das  ohne  Frage  bedeu- 
tendste Überbleibsel  dieses  Flügels  des  WestgieMs  ist  jedoch  der  in  Athen  befind- 
liche, bis  auf  Kopf  und  Arme  gut  erhaltene  Tors  des  knienden  Flussgottes  Iiissos. 
Leider  sind  von  diesem  interessanten  Stücke  Abgüsse  noch  nicht  so  verbreitet,  dass 
ich  mich  auf  die  Autopsie  der  Faehgcnosscn  berufen  könnte,  indem  ich  behaupte, 
dieser  Tors  kann  nur  einem  Flussgntte  angehören;  aber  schon  eine  gute  Zeichnung, 
wie  die  in  dem  mehrfach  angeführten  Werke  des  Grafen  Laborde,  Le  Parthenon. 
Taf.  6,  Nr.  3,  kann  Jeden  überzeugen,  dass  es  sich  hier  um  Formen  handelt,  die  in 
ähnlicher  charakteristischer  Weichheit  einzig  und  allein  bei  dem  Kephisos  wiederkehren, 
und  nin  eine  Stellung,  welche,  freilich  in  anderer  Art  als  hei  dem  jenseiligen  Fluss- 
gotl,  aber  kaum  weniger  meisterhaft  die  Mühe  der  Erhebung  vom  Boden  ausdrückt 
von  »lern  doch  keine  Anstrengung  auch  diesen  Jüngling  jemals  lösen  wird.  Von  der 
Ecktigur   neben   ihm  sind  Beste  im  Giebel  selbst  zurückgeblieben,    auf  deren  Be- 
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sprechung  ich  hier  eben  so  wenig  naher  eingehe  wie  auf  diejenige  einiger  sonstigen 
Fragmente,  welche  die  aus  dem  hesser  Erhaltenen  gewonnene  Anschauung  und  Vor- 
stellung von  dieser  höchsten  plastischen  Kunst  weder  zu  alteriren  noch  zu  stei- 
gern vermögen. 

Überblicken  wir  daher  jetzt,  che  wir  uns  zur  Betrachtung  der  Metopen  und 
des  Frieses  wenden,  die  Gestalteufülle  der  Giebelgruppen  noch  einmal  in  Rücksicht 
auf  die  Eigentümlichkeit  des  Stiles.  Ich  habe  oben  gesagt,  dass  wir  an  diesen 
Gruppen,  abgleich  sie  erweislich  nur  auf  Phidias'  Werkstatt  zurückzuführen  sind, 
und  nicht  durchweg  als  Arbeiten  von  des  Meisters  eigener  Hand  gelten  dürfen,  am 
besten  verstehn  lernen  können,  was  jenes  l'rteil  der  Alten  (Iber  Phidias  sagen  wolle, 
er  verbinde  Grossheit  und  Prflcision  der  Forin,  und  es  wird  selbst  nur  den  Zeich- 
nungen gegenüber  nicht  vieler  Worte  bedürfen ,  um  dies  klar  zu  machen.  Gross  ist 
vor  allen  Hingen  die  Erfindung  der  gesammten  Coinpositionen  in  ihrer  reichen  und 
doch  so  naturgemassen ,  den  Forderungen  der  Architektur  so  ungezwungen  ange- 
passten  Gliederung.  Der  Grundgedanke  beider  Gruppen  ist  so  einfach ,  dass  die  Gom- 
position  wie  nothwendig  und  selbstverständlich  erscheint,  und  doch,  um  nur  von 
dem  zu  reden,  was  wir  sicher  wissen  und  lieurteilen  können,  wie  nahe  lag  für  den 
Westgiebel  in  der  Wahl  eines  nur  wenig  früheren  Momentes  die  Gefahr  der  Unklar- 
heit, wie  bestimmt  spricht  dagegen  der  gewühlte  Augenblick  die  Intention  des  Künst- 
lers und  die  Bedeutung  des  ganzen  Vorgangs  aus,  sowie  im  anderen  Giebel  die  ruhige 
Lagerung  der  Personen,  bis  zu  denen  die  Botschaft  des  Olymps  noch  nicht  gedrun- 
gen ist,  den  Gedanken,  dass  die  Well  im  alten  Geleise  dahinzog,  als  das  Wunder 
geschah  und  als  es  der  unvorbereiteten  verkündet  ward,  augenfällig  macht,  aber 
grade  dadurch  der  grossen  Begebenheit  der  Athenegeburt  den  Gharakler  des  Wunders 
verleiht.  Ebenso  einfach  wie  der  Grundgedanke  sind  die  Mittel  seines  Ausdrucks, 
ist  namentlich  zunächst  die  Wahl  der  Personen,  in  denen  sich  die  Begeben- 
heiten in  ihren  näheren  und  entfernteren  Bezügen  aussprechen;  und  doch,  welche 
Kraft  und  Fülle  des  Gedankens  liegt  in  der  Wahl  eben  dieser  Personen,  die  so 
völlig  ausreichen,  um  darzustellen,  was  der  Meister  darstellen  wollte.  Gross  ist  aber 
auch  die  Erfindung  im  Einzelneu.  So,  dass  im  Westgiebel  Athene  unmittelbar  nach 
ihrem  Siege  mit  rascher  Wendung  ihrem  Gespanne  zueilt,  das  für  sie  ein  Triumph- 
wagen werden  soll.  „Es  ist  dies,  um  Wclckcr's  schöne  Worte  zu  gebrauchen,  eine 
der  Erfindungen,  denen  Jeder  leicht  selbst  gewachsen  zu  sein  glauben  kann,  weil 
sie  so  vollkommen  natürlich  sind,  weil  die  Lösung  der  Aufgabe  als  die  einzig  mög- 
liche gute  erscheint,  und  welche  zu  machen  es  doch  nicht  weniger  bedarf  als  das 
höchste  Genie."  Welch  ein  Gedanke  ferner  ist  das,  was  der  Ostgiebel  ausspricht,  dass 
bei  der  Gehurt  der  neuen  Gottheit,  der  Gottheit  Athens,  die  Nacht  hinabsinkt  und 
ein  neuer  Tag  beginnt,  nicht  ein  irdischer  Tag  endlichen  Daseins,  sondern  ein  neuer 
Tag  des  göttlichen  Weltregiments,  der  glorreich  anhebt  und  gewaltig,  wie  die  Bosse 
des  Helios  hervorbrechen  aus  den  Finthen,  ein  neuer  Tag,  der  segnend  über  Attika 
aufgeht,  dem  die  himmlischen  Botinnen  in  fliegender  Eile  das  Heil  verkündigen. 
Welch  ein  Gedanke,  wie  erhaben,  wie  ergreifend  noch  für  uns,  denen  die  neuge- 
borene Gottheit  ein  Märchen  ist,  und  wie  grossartig,  wenn  wir  auf  seinen 
Keim  ziirüekgchn,  auf  die  Schilderung  physischer  Vorgänge  bei  Athenes  (ieburl ,  wie 
sie  die  alle  epische  Poesie  darbot.    Auch  hier  mögen  wir  erkennen,    wie  Phidias' 
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Kunst  cl«*r  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzufügt;  wie  sie  die  Überlie- 
ferte Sage  durchgeistigt  Aber  nicht  allein  dem  Gedankeninhalt  im  Ganzen  und  Ein- 
zelnen nach  sind  diese  Compositionen  gross  und  erhaben,  sie  siud  es  auch  in  der 
Verkörperung  dieses  Gedankeninhalts,  in  den  Stellungen  und  den  Formen  der  ein- 
zelnen Gruppen  und  Figuren.  Wende  man  die  Bücke  auf  die  höchst  bewegten 
Streitenden,  Poseidon  und  Athene  im  Westgiebel,  auf  die  eilenden  Botinnen,  auf 
die  behaglich  gelagerten  Gmtinnen,  auf  die  nur  theilweise  darstellbare  Figur  des 
Helios  im  Ostgiel>el,  wo  in  alter  und  neuer  Kunst  wäre  mehr  Schwung,  mehr  glü- 
hendes Leben,  wo  zugleich  mehr  Natürlichkeit  und  Einfachheit,  wo  mehr  Adel  als 
in  den  Stellungen  und  Bewegungen  dieser  Gestalten !  Man  lasse  die  Blicke  über  die 
Formen  dieser  Statuen  gleiten,  welche  wir  im  Vorhergehenden  im  Einzelnen  zu 
schildern  und  zu  würdigen  versucht  haben;  vergebens  wird  man  nach  anderen  Wor- 
ten suchen,  um  den  empfangenen  Eindruck  zu  bezeichnen,  als  die  Worte  gross,  er- 
halten, gewaltig.  I  nd  nun  die  andere  Seile;  welch  eine  Ausführung  und  Durch- 
führung, welch  eine  Sorgfalt  und  Scharfe  in  diesen  Bewegungen,  in  diesen  Stellun- 
gen, in  diesen  Contrasten  der  Bewegung  und  Buhe,  dt»  Nackten  und  der  Bekleidung, 
in  der  Mannigfaltigkeit  dieser  gegeneinander  spielenden  Linienfolge,  die  dennoch 
nirgend  in  Conflict  geräth,  sondern  in  eine  erhaltene  Harmonie  zusammenklingt,  wie 
ein  vielstimmig  daherhrausender  Orchcstersatz.  Nirgend  genügte  es  dem  Meister  seine 
erhabenen  Gedanken  in  grossen  Zügen  wie  skizzirend  hinzuwerfen,  Überall  verband 
sich  mit  der  genialen  Conreptioo  ein  eiserner  Fleiss,  eine  unermüdliche  Sorgfalt. 
Und  dies  Alles  in  Statuen,  welche  hoch  über  den  ragenden  Säulen,  fern  dem  prü- 
fenden Blicke  aufgestellt  waren,  dies  Alles  an  jeder  Stelle  dieser  Werke,  in  jeder 
Einzelheit  der  ganzen  ausgedehnten  Compositionen,  an  der  Vorderseite  der  Statue 
wie  au  ihrer  Hinterseite,  die  den  Betrachtern  entzogen  war,  so  lange  die  Gebilde 
an  ihrem  Orte  sich  befanden,  und  die  erst  jetzt  den  Gegenstand  der  Bewunderung 
der  Künstler  und  Kenner  ausmacht.  Dies  sind  Ausrufungen  der  Bewunderung,  wohl! 
wir  haben  im  Vorhergehenden  versucht,  mit  kritischem  Blick  diese  Schöpfungen  zu 
zergliedern  und  zu  würdigen;  wir  versetzen  uns  jetzt  im  Geiste  vor  dieselben,  wie 
sie  prangend  dastehn  in  dem  ersten  grossen  Saal  der  griechischen  Sculpturen  im 
britischen  Museum;  und  wer  von  unsern  Lesern  das  Glück  hatte,  wie  wir,  auf  die- 
ser heiligen  Statte  zu  stehn,  der  wird  mit  uns  sagen:  nach  allem  Betrachten  uud 
Prüfen,  nach  allem  Erwägen  und  Krilisiren  bleibt  Nichts  übrig,  als  das  Herz  weit 
zu  machen  für  das  Gefühl  des  Staunens  und  der  unbedingten  Bewunderung. 

2.  Die  Mrtopen  des  äusseren  Frieses. 

Wenn  wir,  geleilet  durch  Pausanias'  kurze  Angabe  und  aufgeklart  durch  die 
Forschungen  geistreicher  Manner  in  Bezug  auf  die  erhaltenen  Beste  behaupten  dürfen, 
den  Inhalt  und  die  Compositum  der  beiden  Giebelgruppen  im  Wesentlichen  zu  ver- 
stehn,  wenn  wir  ferner  gegenüber  dem  Vielen,  welches  vom  Friese  der  Cella  erhal- 
len ist,  hoffen  dürfen,  zu  einer  sicheren  und  durchschlagenden  Erklärung  sei- 
nes Gegenstandes  zu  gelangen,  so  werden  wir  für  die  Metopenreihc  des  äusseren 
Frieses  schwerlich  glauben  dürfen,  jemals  Ähnliches  zu  erreichen,  jemals  festzustel- 
len, welcher  Grundgedanke  den  Meisler  iu  der  Combination  dieser  ausgedehnten 
Folge  einzelner  Compositionen  leitete,  ja  es  wird  die  Pflicht  einer  unbefangenen 
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Forschung  sein,  Annahmen,  welche  über  den  Inhalt  und  Zusammenhang  dieser  Hehefe 
aurgestellt  sind,  und  die,  gleichwie  bewiesen  oder  gesichert,  wiederholt  werden*3),  als 
unerweislich,  ja  mehr  als  das,  als  unwahrscheinlich  aufzugehen  oder  zu  bekämpfen, 
ohne  deswegen  zu  jener  übereilt  extremen  Ansicht  sich  zu  bekennen,  es  sei  illier- 
haupt  kein  Grundgedanke  und  keine  Ordnung  vorhanden,  sondern  die  Metopen plat- 
ten seien  eingesetzt  worden,  wie  sie  grade  fertig  waren").  Denn  einerseits  fehlt 
uns  jede  litterarische  Überlieferung,  jede,  auch  nur  die  flüchtigste  Erwähnung  der 
Parlhenonmcfopcn  ans  dem .Alterthum ,  andererseits  ist,  wie  aus  der  unten  in  einer 
Anmerkung*)  gegebenen  genauen  Zusammenstellung  hervorgeht,  des  Erhaltenen  oder  ». 


*)  Anmerkung.  Bestand  der  Reste  der  Parlhenonmetopen.  Das  Hauptwerk  ist:  ßröndsledt's 
Reisen  in  Griechenland  2.  Band ;  wichtige  Notizen  giebl  Leake  in  seiner  Topographie  von  Athen, 
Anhang  16,  p.  400  (der  tbers.  v.  Haiter  u.  Sauppel  und  Stephani  im  N.  Rh.  Mus.  4.  S.  11—15. 

Her  Metopen|i|atten  waren  im  Ganzen  92.  nämlich  je  14  an  der  Ost-  und  Westfront,  je  32 
an  der  südlichen  und  nördlichen  Langscitc,  die  wir,  von  der  westlichen  Ecke  der  Südseite  anfan- 
gend, mit  Nr.  1—92  bezeichnen.  Von  diesen  92  Melopenplalten  befinden  sich  noch  an  Ort  und 
Stelle  am  Tempel:  an  der  Südseite  Nr.  I.  an  der  Ostfront  Nr.  33—46,  an  der  Nordseite  Nr.  47— 49 
und  70—77,  an  der  Westfront  endlich  Nr.  &0 — 92,  im  Ganzen  39  Tafeln.  In  Athen  ausserdem, 
1833  im  Mai  gefunden,  von  der  Südseite  eine  Metope,  Ross  A.  Anfss.  S.  8.  Stephani,  S.  II.  Im 
britischen  Museum  befinden  sich  ausser  einigen  unbedeutenden  Fragmenten  von  der  Südseile  Nr.  2 — 9 
und  Nr.  26 — 32,  von  der  Nordseile  Nr.  78  (die  Eckmetope  gegen  die  Westfront),  von  der  Westseile 
Nr.  79  (die  Eckmetope  gegen  die  Nordseile»,  im  Ganzen  17  Platten;  im  Louvre  ist  von  der  Süd- 
seite Nr.  10,  erhalten  sind  demnach  im  Original  57,  dazu  kommen  in  Carreys  Zeichnungen  vou 
der  S6dseite  Nr.  11—25,  also  alle  hier  fehlenden,  einschliesslich  der  1833  aufgefundenen;  von  der 
Nordseile  sind  10  der  in  der  Mille  fehlenden  Metopen  in  Zeichnungen  einer  unbekannten  Hand,  die 
im  Gabinet  des  estampes  in  Paris  bewahrt  werden,  und  zwar  eine  dieser  zehn  Metopen  in  einer 
doppellen  Skizze  erhalten,  deren  zweite  von  Stuart  herrührt;  beide  sind  abgebildet  bei  Bröndstedt 
a.  a.  0.,  S.  279  A  und  ß.  —  Es  fehlen  also  gänzlich  18  Melopenplalten.  —  Von  den  sei  es  im 
Original ,  sei  es  in  Zeichnungen  uns  überlieferten  74  Melopenplalten  ist  die  geringste  Zahl  der  Re- 
liefe völlig  oder  fast  völlig  erh  Ken,  die  meisten  Reliefe  sind  arg.  viele  bis  zur  vollkommenen  t'n- 
kenntlichkeit,  nicht  wenige  bis  auf  Reste  oder  Spuren  der  Figuren  verstümmelt,  wie  die  folgende 
Übersicht  zeigen  mag,  zu  der  ich  bemerken  muss,  dass  ich  hier  meine  Zweifel  gegen  die  Deutun- 
gen Bröndstedl's  nicht  begründen  kann ,  dass  ich  aber  nach  genauer  Erwägung  kaum  eine  derselben, 
sinnreich  erfunden  wie  sie  sein  mögen,  für  wirklich  begründet,  oder  aus  den  Darstellungen  l»e- 
irründbar  halten  kann. 

Auf  der  Südseite  enthalten  Nr.  1  10  (Orig.)  und  Nr.  11  —  12  (Carrey)  Kentaurenkämpfe ; 
Nr  13—21  (Carrey i  gemischte  Gegenstände ,  welche  Bröndstedt  aus  attischen  Mythen  und  Culten 
so  erklart:  Nr.  13.  Demeter  und  Triptnlcmos,  Nr.  14.  Pandora  und  Kpimetheus,  Nr.  15.  Erichlho. 
nios  als  der  erste  Wagenlenker  und  Rossebändiger,  Nr.  16.  Ererhlheus'  und  Eumolpost'  Kampf, 
Nr.  17.  Erichthonins  und  eine  Priesterin,  Nr.  18.  Die  Töchter  des  Kekrops,  Nr.  19.  Thetnis  und 
Pandrosos,  Nr.  20.  Processionsfrauen  mit  den  heiligen  Gesetzbüchern,  Nr.  21.  Wöchnerin  und  Prie- 
sterin am  taurischen  Holzbilde.  Dann  folgen  wieder  Nr.  22-25  (Carreyl  und  Nr.  26-32  (Orig.) 
Kenlaurenkämpfe. 

Auf  der  Ostfront  sind ,  wie  bemerkt ,  die  Platten  noch  alle  am  Platze ,  aber  vou  den  Re- 
liefen sind  ganz  zerstört  Nr.  35,  40,  41  ,  45;  von  deu  übrigen  zehn  lassen  absolut  keine  Deutung 
mehr  zu,  weil  sie  der  Art  verstümmelt  sind,  dass  man  nicht  einmal  die  Handlung  oder  die  Figuren 
erkennen  kann,  Nr.  36,  37  und  43;  erkennbar  sind  bei  Nr.  33:  Reste  zweier  kämpfenden  Männer, 
von  denen  der  eine  auf  den  Knien  liegt.  Nr.  34  nach  Leake  Herakles  unter  lolaos'  Beistand  die 
Hydra  bekämpfend,  während  Slephani  nur  noch  einen  Schlangenkopf  erkannte,  Nr.  38  Männer- 
kampf, der  eine  Kämpfer  angreifend,  der  andere,  ähnlich  wie  in  Nr.  33  auf  das  Knie  gestürzt, 
Nr.  39.  bäumendes  Pferd  und  Resle  einer,  wie  es  scheint,  weiblichen  Gewandfigur,  nach  Leake 
Athene  und  Pegasos,  was  Stephani  unter  der  Bemerkung,  dass  von  Flügeln  am  Pferde  Niehls  zu 
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auch  nur  in  erkenntarer  Gestalt  aur  uns  Gekommenen  so  wenig,  dass  uns  jede  sichere 
Basis  «ler  Beurteilung  und  Vermuthung  abgeht.  Es  bleibt  uns  also  Nichts  übrig, 
als  «Ii«  im  Original  oder  in  Zeichnungen  auf  uns  gekommenen  Platten  ihrem  Inhalte 
nach  einzeln  zu  betrachten  und  erstere  ihrem  Stile  nach  zu  würdigen,  denn  Car- 
reys  Zeichnungen  können,  ausser  zu  einer  Forschung  über  den  Inhalt,  höchstens 
noch  als  Grundlage  eines  Urteils  Uber  die  Coinposilion  in  ihren  allgemeinen  Zügen 
dienen,  reichen  aber  zur  Vergegenwärtiguug  des  Stiles  als  sehr  flüchtige  und  selbst 
ungenaue  Skizzen  in  keiner  Weise  aus.  i  Demnach  sind,  wir  auf  die  Melopenplatten 
der  Südseile,  welche  Scenen  der  Kentauromachie  darbieten,  beschränkt.  Die  Platten 
sind  1,28  m  hoch  und  1,21  m  breit,  ihr  Hochrelief  springt  sehr  kräftig,  über  10" 
vor,  und  lässt  die  Figuren  mit  dem  griissten  Theil  ihres  Korpeis  vom  Grunde  völlig 
gelost  erscheinen.  Die  überwiegende  Mehrzahl  der  Reliefe  stellt  Scenen  des  Kampfes 
zwischen  einem  meistens  jugendlichen  Griechen  und  einem  .'dleren,  bärtigen  Kentauren 
dar,  und  zwar  so,  dass  bald  der  Kampf  unentschieden,  bald  der  Sieg  auf  der  einen 
oder  der  anderen  Seile  ist;  nur  einzelne  Platten  zeigen  Kentauren,  welche  jugendliche 
Weiber  rauben  oder  hinwegzuschleppen  suchen,   und  diese  setzen  die  Darstellungen 


entdecken  sei,  für  zweifelhall  erklärt,  Nr.  42.  zwei  bäumende  Pferde  und  eine  langgewandcle  Figur. 
Nr.  4K.  ebenfalls  zwei  bäumende  Pferde;  den  Wogen  mit  Fischen  neben  den  Rädern,  den  Lcake 
annimmt ,  bezweifelt  Slephani.  Hiernach  bleibt  nur  die  eine  Metope  Nr.  44  mit  einer  sicher  erkenn- 
baren Gruppe  übrig,  sie  stellt  Athene  im  Kampfe  gegen  einen  Mann  andringend  vor,  also,  wenig- 
stens sehr  wahrscheinlich,  eine  Scene  der  Gigantomachic,  aus  der  aber  auf  gleichen  Inhalt  der 
übrigen  Melopen  dieser  Seile  zu  sehliessen  mindestens  höchst  gewagt  ist 

Von  den  Melopen  der  Nordseite  fehlen  ganz  achtzehn  Stück,  Nr.  50—67,  zwei,  etwa 
Nr.  68  und  69  sind  herabgestürzt  und  zerstört  wiedergefunden :  von  ihnen  stellt  die  eine  wahr- 
scheinlich einen  Kampf  zwischen  Athene  und  einem  vor  ihr  weichenden  Helden  oder  Giganten 
dar,  wahrend  die  andere  nur  noch  die  Reste  eines  eilenden  Pferdes,  eines  ebenso  eilenden  Man 
ne«t  und  unförmliche  Rudera  eines  am  Roden  liegenden  Resiegten  erkennen  IfissL  Von  den  übri- 
gen zwölf  noch  an  Ort  und  Stelle  befindlichen  Platten  sind  die  Reliefe  von  Nr.  48,  49.  70.  72, 
7«.  77  bis  zu  völliger  Unkenntlichkeit  zerstört;  erkennbar,  wenigstens  Iheilweise.  sind  die  Gegen- 
stände von  Nr.  47:  Pferde  und  Wagen,  Nr.  71:  zwei  Frauen  vor  einem  Altar  oder  einer  Statuen - 
basis,  Nr.  73  und  74  fast  gleich:  ein  nackter  Mann  und  eine  bekleidete  Fron,  welche  in  Nr.  74 
den  linken  Ann  gegen  den  von  ihr  abgewendeten,  beschildeten  Mann  ausstreckt,  Nr.  78  (in  Lon- 
don» relativ  gut  erhallen :  eine  reich  gewandelc  Frau  auf  einem  Felsen  sitzend  und  eine  leichter  be- 
kleidete vor  ihr  stehend:  da  Köpfe  und  Anne  fehlen,  ist  jede  Deutung  unmöglich.  Dass  In  den  Me- 
lopen dieser  Nordseile  unter  Anderem  der  Amazonenkampf  dargestellt  war.  ist  aus  Nr.  73  und  74 
doch  kaum  zu  sehliessen,  und  wos  sie  sonst  enthielten  durchaus  unnachweisbar. 

Die  Melopen  der  Westseite  sind  mit  Ausnahme  der  ersten  (Nr.  70t  in  London  befindlichen 
noch  am  Orte;  gänzlich  zerstört  aber  sind  die  Reliefe  von  Nr.  82,  S'l,  84  (kleine  Reste  eines 
Kniendent.  S.S.  86  (Spuren  eines  Reiters  und  Fusskämpfcrsl.  SS,  90;  mehr  oder  weniger  erkennbar 
sind  die  Gegenstände  von  Nr.  79  .London»:  nackter  Reiler  auf  eilendem  Pferde,  dessen  Kopf  und 
Reine  sehr  zerslörl  sind,  Nr.  SO:  Kampf  zweier  nackten  Männer  zu  Fuss,  von  denen  der  eine  he- 
schildel  ist,  Nr.  81:  ähnlich  wie  Nr.  79.  Reiler  auf  eilendem  Pferde,  am  Roden  in  der  Ecke  Rudern 
eines  Resiegten,  Nr.  87:  ganz  ähnlich,  der  Resiegle  am  Boden  besser  erhallen,  Nr.  89:  wiederum 
ganz  ähnlich,  nur  ist  der  Reiter  nicht  mehr  erkennbar,  Nr.  91  :  abermals  derselbe  Gegenstand  mit 
geringen  Variationen  der  Composilion  und  Erhaltung,  Nr.  92  endlich:  Zweikampf  zu  Fuss,  der  eine 
Kämpfer  kniet  besiegt  am  Roden.  Mit  welchem  Rechte  angenommen  worden,  diese  Darstellungen 
enthalten  historische  Gegenstände  (welche  denn?»,  mögen  die  Leser  selbst  entscheiden;  auch  die 
Behauptung,  es  wechseln  Kämpfe  zu  Fuss  und  zu  Ross  ab,  ist  gegenüber  dem  Erkennbaren 
sehr  zweifelhaft. 
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in  bestimmten  Beziig  zu  dem  beliebten  attischen  Nalioualsujet ,  dem  Kampf  der  Ken- 
tauren und  Lapithen  unter  Theseus'  Beistände  auf  der  Hochzeit  des  Peirilhoos,  ohne 
dass  wir  jedoch  weder  die  für  dies«*  Begebenheit  charakteristischen  Hauptsrenen,  wie 
z.  B.  Käneus'  Zerschmetterung  unter  Stein blöckeu ,  noch  auch  die  Vorkämpfer  auf 
Seilen  der  Griechen  und  Lapithen,  Theseus  und  Peirilhoos,  wie  im  Friese  des  The- 
seion oder  des  Tempels  von  Phigalia  nachzuweisen  vermöchten.  Wir  geben  unscrn 
Lesern  auf  den  beiliegenden  Tafeln  (Fig.  47  a  und  b)  vier  der  vorzüglichsten  Me- 
topen  als  Proben  und  wollen ,  ehe  wir  eine  Gharakterisirang  und  Würdigung  des 
Künstlerischen  versuchen,  die  Compositioneu  der  erhaltenen,  also  sicher  zu  beurtei- 
lenden Platten  der  Keulauromachic  etwas  naher  ins  Auge  fassen"). 

Die  erste  Metope  (Fig.  47  a  links)  zeigt  uns  einen  unentschiedenen  Kampf  im 
Stadium  der  höchsten  Anstrengung  beider  Gegner.  Der  Kentaur  hat  den  griechi- 
schen Jüngling  mit  dem  linken  Arm  um  den  Hals  umschlungeu  und  würgt  ihn, 
während  er  zugleich  in  der  Rechten  eine  jetzt  fehlende  Waffe,  wahrscheinlich  einen 
Baumast  gewaltig  ausholend  gegen  ihn  schwingt.  Gleichzeitig  aber  holt  der  Grieche 
oder  Lapith',  der  aus  seiner  peinlichen  Lage  sich  durch  Anstemmung  des  linken  Bei- 
nes gegen  den  Bug  des  Kentauren  zu  befreien  sucht,  mit  einem  jetzt  ebenfalls  feh- 
lenden, aus  Bronze  eingefügt  gewesenen  Schwerte  zum  kraftigen  Stosse  auf  den  Leib 
des  Gegners  aus.  Die  leichte  Ghlamys  des  Griechen  hangt  über  seinen  Rücken  und 
zwischen  beiden  Kampfern  in  einfachem  Faltenwurf  herab,  und  vergegenwärtigt  in 
ihrer  vcrhaltnissmässig  geringen  Bewegung  sehr  wohl  den  Moment,  wo  die  Kräfte 
der  Gegner  im  Kingkampf  sich  balanciren. 

In  der  zweiten  Metope  erscheint  der  Grieche  siegreich.  Er  hat  seinen  Gegner 
der  Art  zu  Boden  geworfen,  dass  dieser  mit  den  vorderen  Pferdebeinen  kniet.  Der 
Grieche  hall  ihn  in  dieser  Stellung  gebändigt,  indem  er  sich  mit  dem  linken  Bein 
auf  seinen  Pferderücken  geschwungen  hat  und  sich  mit  dem  Knie  scharf  in  seine 
Weiche  stemmt,  wahrend  er  ihm  den  linken  Ann  um  den  Hals  geschlungen  hat ,  ihn 
mit  der  Hand  im  Barte  packt,  und  mit  dem  rechten,  leider  fehlenden  Arm  zum  todt- 
lichen  Streiche  ausholt,  den  zu  vermeiden  und  den  Feind  von  seinem  Rücken  herab- 
zuwerfen der  Kentaur  sich  vergeblich  abringt  Sein  stark  verstümmeltes  rauhbärtiges 
Gesicht  lässl  den  Ausdruck  grosser  Aufregung  und  heftigen  Schmerzes  erkennen,  der 
Kopf  des  Griechen  fehlt  leider  so  gut  wie  der  Fuss  seines  in  kräftigster  und  leben- 
digster Weise  gegen  den  Boden  gestemmten  rechten  Beines.  Ein  einfach  gefalteter 
Mantel  hangt  über  den  linken  Arm  des  Griechen  und  wird  hinter  ihm  wieder  sicht- 
bar. Überlegen  erscheint  auch  der  Grieche  der  dritten  Metope,  welcher  seinen  zur 
Flucht  gewandten  Gegner  mit  der  Rechleu  im  Haar  gefassl  hat,  während  er  mit 
einem  Bein  auf  dessen  Hintertheil  kniet,  in  der  linken  Hand  seine  Waffe  zum 
Streiche  bereit  haltend,  und  der  Kentaur  ihn  mit  dem  zurückgewandten  linken  Arm  von 
seinem  Rücken  herabzudrücken  strebt  Ein  weiter  Mantel  hangt  über  die  Schultern 
des  Griechen  herab,  und  des  Kentauren  linker  Arm  ist  mit  einem  Thierfell  umwunden. 
Beide  Kopfe  fehlen  jetzt,  der  des  Kentauren  war  noch  zu  Carrcys  Zeit  gut  erhalten. 

Im  Gegensatze  zur  vorigen  Metope  zeigt  uns  die  vierte  den  Kentauren  im  ent- 
schiedenen Vortheil  über  seinen  menscldichcn  Gegner,  den  er  rücklings  über  den 
Haufen  gerannt  hat  und  mit  einem  hoch  in  beiden  Händen  erhobenen  schweren  Ge- 
genstände, der  wie  ein  grosses  GefHss  erscheint,   zu  zerschmettern  droht  Der 
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Grieche,  mit  der  rechten  Hand  hinterwärts  auf  den  Boden  geslUlzt,  erhebt  mit 
der  linken  seinen  runden  Schild  zu  ungenügender  Abwehr  gegen  den  Wurf  des 
Kentauren. 

Auch  in  der  fünften  Metope  ist  der  Kentaur  im  Vortheil,  sein  Gegner,  ein, 
wenn  man  nach  Carrcys  Zeichnung,  in  der  allein  diese  Figur  erhalten  ist,  urteilen 
darf,  besonders  schlank  und  fein  gebildeter  Jüngling,  weicht  vor  ihm  mit  lebhaftem 
Schritte  zurück,  der  Kentaur  aber  hat  ihn  dahersprengend  ereilt,  mit  der  linken 
Hand  im  Haar  ergriffen,  und  holt  mit  der,  leider  fehlenden,  rechten  zu  einem  gros- 
sen Streiche  weit  nach  hinten  aus.  Der  Grieche  sucht  sich  vergeblich  zu  befreien,  indem 
er  mit  der  Linken  die  Hand  des  Kentauren  aus  seinem  Haar  loszumachen  strebt.  Denn 
so  muss  man  des  Raumes  wegen  den  fehlenden  Arm  ergänzen. 

Viel  ruhiger,  aber  doch  verwandt  gnippirt  zeigt  die  sechste  Metope  einen  unent- 
schiedenen Kampf,  in  welchem  der  Kentaur  seinen  Gegner  mit  der  Linken  um  die 
Schultern  umschlungen  festhält  und  mit  der  Rechten  zum  Schlage  nach  hinten  aus- 
holt. Der  Grieche  wehrt  mehr  ab,  als  er  sich  eigentlich  vertheidigt.  Sein  breites 
Gewand  gleitet  ihm  von  der  linken  Schuller  und  bildet  in  reichen  Falten  einen  Hin- 
lergrund des  Körpers. 

Äusserst  lebendig  ist  dagegen  wieder  die  siebente  Metope,  welche  den  Griechen 
im  Vortheil  zeigt  Derselbe  ist  seiuem  Feinde  mit  kühnem  Schritte  rasch  entgegen 
gegangen,  hat  ihn  an  der  Gurgel  gepackt,  und  würgt  ihn  mit  nerviger  Hand,  wäh- 
rend er  mit  der  anderen  von  unten  her  zum  todüichen  Stoss  mit  dem  Schwerte  ge- 
gen den  Bug  des  Kentauren  ausholt,  welcher,  der  würgenden  Hand  des  Gegners  zu 
entrinnen  sich  hoch  emporhäumt.  Eine  weite  Chlamys  hangt  über  den  linken  Arm 
und  flattert  hinter  dem  Rücken  des  Griechen,  ein  Thierfell  umschlingt  die  Arme  des 
Kentauren  und  hangt,  mannigfaltig  bewegt,  auf  seinen  Rücken  herab. 

Die  achte  Metope  ist  der  vierten  in  Inhalt  und  Composition  sehr  nahe  verwandt, 
ohne  jedoch  eine  Wiederholung  zu  sein.  Auch  hier  ist  der  Grieche  rücklings  nie- 
dergeworfen und  wird,  wie  wir  aus  Carreys  Zeichnungen  wissen,  denu  jetzt  fehlt 
alles  Beiwerk,  vom  Kentauren  mit  einem  hocherhobenen  schweren  Gefäss  bedroht. 

Dein  Gegenstände  nach  ist  auch  die  folgende  neunte  Metope  verwandt,  nicht 
aber  in  der  Compositum ;  auch  dies  Relief  zeigt  den  Kentauren  seinem  Feind  tiber- 
legen, den  er  rückwärts  auf  ein  grosses  Gefilss  niedergeworfen  und  am  Bein  ergrif- 
fen hat,  um  ihn  vollends  zu  Boden  zu  ringen;  der  Grieche  aber  hält  sich  mit  der 
Linken  an  der  Schuller  des  Gegners  fest,  während  er  mit  der  Rechten  wahrscheinlich 
nach  einem  Stützpunkte  hinter  sich  griff.  Ein  weites  tiewand  hangt  von  seinem 
linken  Ann  herab,  ein  Thierfell  über  den  Rücken  des  Kentauren. 

Die  zehnte,  jetzt  in  Paris  befindliche  Metope,  ist  nebst  einer  in  London  befind- 
lichen (unlen  Nr.  29)  von  den  erhaltenen  die  einzige,  welche  uns  eine  Sceue  des 
Weiberraubes  der  Kentauren  vorführt,  hat  aber  vor  der  londoner  eine  weit  bessere 
Erhaltung  voraus.  Der  langbärtige  Kentaur  hat  das  schöne  und  reichge wandele  flie- 
hende Weih  dahersprengend  eingeholt  und  fasst  sie  um  den  Leib  und  am  rechten 
Handgelenk,  bemüht,  sie  zurückzuhalten,  ohne  sie  zu  verletzen.  Sie  ringt,  sich 
loszumachen ,  wobei  ihr  das  Gewand  von  der  linken  Schulter  uud  Brust  geglitten  ist, 
während  auch  das  linke  Bein  aus  den  reichen  Falten  der  Gewandung  elwn  so  natürlich 
wie  in  anmuthiger  Mannigfaltigkeit  hervortritt. 
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Ehe  wir  einen  Blick  auf  die  in  den  Skizzen  Carrey»  uns  bewahrten  Kentauren- 
melopen  (Nr.  11,  12,  22,  23,  24,  25)  werfen,  fahren  wir  in  der  Betrachtung  der 
noch  übrigen  im  Original  erhaltenen  forL 

Die  sechsundz  wanzigste  Metope  stellt  einen  unentschiedenen  Kampf  dar;  der  Ken- 
taur will  mit  einer  in  beiden  Händen  geschwungenen  Waffe  einen  schweren  Schlag 
auf  seinen  Gegner  fuhren,  wird  aber  von  diesem  gehemmt,  indem  der  Grieche  sei- 
nen linken  Ann  ergreift,  den  linken  Fuss  gegen  den  Bug  des  ansprengenden  Rossmen- 
schen stemmt  und  in  der,  jetzt  fehlenden,  Hechten  das  Schwert  zum  Stossc  bereit  hält. 

Die  beiden  folgenden  Metopen,  vielleicht  die  vorzüglichsten  der  ganzen  Reihe, 
giebt  unsere  zweite  Tafel  (Fig.  47  b).  Die  siebenundzwanzigste  zeigt  einen  Ken- 
lauren ,  den  sein  Gegner  im  Rücken  verwundet  hat  und  der  mit  der  Rechten  nach 
seiner  Wunde  greift,  während  er  mit  der  Linken  die  Hand  des  Feindes  aus  seinem 
Haar  loszumachen  strebt.  Der  Grieche,  den  Unken  Fuss  fest  gegen  einen  Stein  ge- 
stemmt, sucht  seinen  Gegner  zurückzureissen ,  etwa  so  wie  man  ein  bäumendes  Pferd 
bändigt;  dass  er  die  rechte  Hand  zu  einem  neuen  Streiche  bereit  halte,  scheint 
mir  aus  verschiedenen  Gründen,  namentlich  auch  wegen  der  Art,  wie  der  Mantel 
den  rechten  Arm  einhüllt,  nicht  glaublich,  vielmehr  möchte  an  eine  Bändigung  und 
Gefangennahme  des  verwundeten  Bossmenschen  zu  denken  sein. 

Noch  weit  klarer  und  in  der  That  köstlich  erfunden  ist  die  durchaus  classische 
achtundzwanzigste  Metope.  Hier  ist  kein  Kampf  mehr,  der  Kentaur  hat  seinen  Feind 
zu  Boden  gestreckt  und  sprengt  in  wilder  Freude  triumphirend  über  die  Leiche  da- 
hin. Obgleich  der  Kopf,  der  eigentliche  Träger  des  seelischen  Ausdrucks  fehlt,  und 
der  rechte  Ann  ebenfalls  weggebrochen  ist,  können  wir  doch  über  den  Siegesüber. 
muth  des  Kentauren  nicht  einen  Augenblick  zweifeln,  er  spricht  aus  der  ganzen  Hal- 
tung, fast  möchte  ich  sagen  aus  jedem  Muskel,  und  spiegelt  sich  mit  sprechender 
Deutlichkeit  in  dem  energisch  und  wild  bewegten  Schweife. 

Auf  der  neunundzwanzigsten  Metope  (Fig.  47  a,  rechts)  trägt  ein  mässig  galop- 
pirender  Kentaur  eine  reichgewandete  Frau  davon,  die  er  mit  dem  linken  Arm  um 
den  Leib  umschlungen  und  vom  Boden  erhoben  hat,  und  deren  rechten  Arm  er  um 
seinen  Nacken  zu  legen  bemüht  ist. 

Die  dreissigste  Metope  zeigt  einen  von  seinem  Gegner  niedergeworfenen,  im 
Haar  gefassteu  und  mit  einem  Streiche  bedrohten  Griechen ,  welcher  diesem  Streiche 
rasch  und  gewandt  begegnet,  indem  er  dem  Kentauren  sein  Schwert  oder  vielmehr 
eine  kürzere,  dolcharlige  Waffe  in  die  Brust  bohrt. 

Die  einunddreissigste  und  zweiunddreissigste  Metope  endlich  sind  einander  in 
der  Gomposition  sehr  ähnlich,  und  zeigen  beide  einen  unentschiedenen  Kampf,  bei 
welchem  auf  der  ersten  Platte  beide  Gegner  einander  zu  würgen  streiten  und  der 
Kentaur  sich  emporbäumt,  während  auf  der  zweiten  Platte  das  speciclle  Motiv  des 
Kampfes  nicht  durchaus  deutlich,  der  Kentaur  aber  in  ruhiger  Stellung  ist. 

Fügen  wir  nun  dieser  übersieht  noch  mit  ein  paar  Worten  den  Inhalt  der  von 
Carrey  uns  überlieferten  Behefc  bei*),  so  bietet  uns  die  elfte  Metope  einen  unent- 
schiedenen, aber  für  den  Griechen  doch  wohl  günstigeren  Kampf,  denn  dieser  scheint 
dem  Keulauren,  der  hoch  aulbäumt,  des  Gegners  Schild  wegzudrängen  strebt  und  zu 
einem  Schlage  ausholt,  das  Schwert  von  unten  in  den  Pferdeleib  zu  bohren.  Die 
folgeude  zwölfte  Metope  zeigt  den  Raub  eines  sich  lebhaft  sträubenden  Weibes,  auch  die 
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/.weiundzwanzigsle  Metope  hat  die  Entführung  eines  schrtnen  Weihes  zum  Gegenstände, 
und  zwar  in  einer  «lern  zehnten  Belief  verwandten,  nur  viel  ruhigeren  Compositum; 
die  dreiundzwanzigste  zeigt  einen  unentschiedenen  Kampf  über  einem  umgestilrlzten 
grossen  Gefilsse;  auf  der  vierundzwauzigsten  hat  der  («rieche  den  Kenlauren  mit  dem 
Hintertheil  auf  den  Boden  gedrückt,  stemmt  seinen  Fuss  auf  denselhen,  packt  den 
Gegner  im  Haar  und  holt  zum  tödllichcn  Streiche  gegen  ihn  aus.  Die  fünfund- 
zwanzigste  Metope  endlich  zeigt  wiederum  einen  Kentauren,  der  ein  Weih  rauhen 
will.  Die  Composilion  ist  mit  der  der  zehnteu  Metope  nahe  verwandt,  und  unter- 
scheidet sich  von  derselben  wesentlich  nur  durch  Entfaltung  eines  weiten  Mantels 
von  Seiten  des  Weihes. 

Die  im  (labinet  des  estampes  in  Paris  aufbewahrten  zehn  Skizzen  von  Kenlau- 
renmetopen  der  Nordseite  sind  zu  roh  und  unzuverlässig,  um  hier  in  den  Kreis  un- 
serer Betrachtungen  gezogen  zu  werden,  ebenso  mochte  ich  auf  den  Best  der  Car- 
rey'scben  Zeichnungen  kein  Urteil  über  Composilion  und  Stil  gründen,  und  endlich 
sind  die  Fragmente  der  übrigen  Beliefe  schwerlich  im  Stande  dasjenige  Urteil,  wel- 
ches wir  aus  den  wohlerhaltenen  Metopen  der  Südseite  schupfen  können,  wesentlich 
zu  alteriren ;  von  den  beiden  in  London  befindlichen  kann  ich  aus  eigener  Anschauung 
berichten,  dass  die  Metope  Nr.  79  einen  Streiter  in  massiger,  alter  lebendiger  Be- 
wegung zeigt,  wahrend  die  siebenundachtzigste  Metope  eine  atif  einem  Felsen  sitzende 
und  eine  vor  ihr  stellende  Frau  darstellt,  von  denen  die  erstcre  sich  durch  schone 
und  reiche  Gewandmotive  auszeichnet. 

Wenn  wir  nun  die  Beihe  der  Metopen ,  wie  wir  sie  im  Einzelnen  kennen  gelernt 
haben,  wie  sie  der  zweite  Elgin'schc  Saal  des  britischen  Museums  oder  noch  voll- 
standiger  die  ßröndsledt'schen  Tafeln  vereinigen ,  in  ihrer  Folge  überblicken ,  und  im 
Bestreben  unser  künstlerisches  Urteil  über  dieselben  zu  üxiren,  unsere  Aufmerksam- 
keit zuvörderst  der  Erfindung  der  Composilionen  zuwenden,  so  werden  wir  allerdings 
eineu  beträchtlichen  Beichthum  und  eine  kräftige  Frische  in  der  Erfindung  willig  an- 
erkennen, ohne  jedoch  zu  übersehn,  dass  wir  nicht  gar  zu  selten  auf  Wiederholun- 
gen und  Ähnlichkeiten  der  Motive  stossen.  So  bieten  die  vierte  und  achte  Metope 
nur  müssige  Variationen  derselben  Composilion,  und  die  dreissigste  ist  nicht  eben 
sehr  verschieden;  Ahnliches  gilt  besonders  von  der  ein-  und  zweiunddreissigsten  Metope, 
Ähnliches  wiederum  von  der  fünften  und  sechsten,  von  der  zehnten,  zweiundzwan- 
zigsten und  zwölften.  Wie  in  diesen  Beispielen  die  ganzen  Composilionen,  kehren 
noch  ungleich  häufiger  einzelne  Bewegungen  in  auflallender  Weise  wieder,  so  beson- 
ders das  fast  stereotype  Ausholen  zum  Schlage  nach  hinten  (vgl.  .Nr.  1,  2,  .r>,  6, 
11,  1(0,  31,  32),  das  Packen  des  Gegners  im  Haar,  die  Vorbereitung  zum  Stusse 
mit  dem  Schwert  von  unten  u.  A.  Es  ist  diese  Thatsache  allerdings  aus  der  Gleich- 
artigkeit des  darzustellenden  Gegenstandes  leicht  zu  hegreifen  und  ebenfalls  leicht  zu 
entschuldigen,  und  es  hegt  mir  fern,  aus  derselben  die  Anklage  einer  Armuth  der 
Motive  oder  einer  Dürftigkeit  der  Erfindung  abzuleiten ;  dennoch  aber  darf  nicht  ver- 
schwiegen weiden,  dass,  um  einen  gleichartigen  Gegenstand  zu  vergleichen ,  die  Kentau- 
romachie  des  Frieses  von  Phigalia  eine  ungleich  grössere  Fülle  der  Motive  bietet ,  und 
dass ,  um  bei  demselben  Tempel  slehn  zu  bleiben ,  die  Art ,  wie  der  Beiterzug  des  Cella- 
frieses  behandelt  ist,  uns  zeigen  mag,  in  welcher  unerschöpflichen  Mannigfaltigkeit 
sich  ein  in  sich  gleichartiger  Gegenstand  behandeln  lassl.    Aber  nicht  allein  in  Be- 
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zug  auf  diesen  Mangel  an  Mannigfaltigkeit  gegenüber  den  höchsten  Anforderungen 
unterliegen  die  (Kompositionen  einem  leisen  Tadel,  ahnlich  demjenigen,  den  wir  über 
die  Kentauromachie  im  Friese  des  Theseiou  aussprechen  mussten,  sondern  auch  je 
für  sich  betrachtet  stehn  nicht  alle  Erfindungen  aur  gleicher  Höhe.  Während  aller- 
dings die  meisten  Gruppen  durch  das  frischeste  Leben  und  die  schwungvollste  Be- 
wegung sich  auszeichnen,  kann  man  andere  von  einer  gewissen  Mattheit,  um  nicht 
zu  sagen  Steifheit,  nicht  freisprechen,  so  namentlich  die  beiden  Reliefe  Nr.  31  u.  32. 
von  denen  an  bis  zu  den  Melopen  1,  2,  10,  9,  5,  7,  27  und  ganz  besonders  28  eine 
beträchtliche  Steigerung  in  der  Erfindung  unverkennbar  ist.  Sind  wir  so  auf  Diffe- 
renzen aufmerksam  geworden ,  so  werden  wir  dieselben  sehr  bald  auch  in  der  Baum- 
erfülhing  wie  in  der  Formgebung  und  in  der  Ausführung,  und  endlich  auch  in  der  Art 
nicht  verkennen,  wie  die  Gewandungen  behandelt  sind.  In  Bezug  auf  die  Baum- 
crfullung  z.  B.  zeichnen  sich  Nr.  27  und  28  (Fig.  47  I»,  ferner  Nr.  2,  3,  5,  24 
fühlbar  vor  Nr.  t,  9,  10,  12,  22,  31  und  32  aus;  was  die  Formgebung  anlangt, 
so  ist  namentlich  die  ungleiche  Behandlung  der  Kentauren  hervorzuheben ,  von  denen 
einige,  wie  namentlich  in  Nr.  17  und  18,  aber  auch  2,  5,  6  die  Mischung  der 
beiden  Korper,  des  menschlichen  und  des  thierischen,  die  feinen  Übergänge  der  einen 
Formenreihe  in  die  andere  in  der  bewunderungswürdigsten  Weise  darstellen,  wäh- 
rend andere,  wie  besonders  die  Kenlauren  in  Nr.  1,  10,  12,  24  (letztere  beiden 
allerdings  nur  von  Garrey  überliefert),  31  und  32  an  eiuer  leisen  Unbchilflichkeil 
in  der  Verschmelzung  der  Formen  leiden,  und  in  Folge  dessen  nicht  den  Eindruck 
des  Organischen  und  Naturwahren  machen.  Die  Gewänder  endlich  sind  bald  mit 
grosser  Bescheidenheil,  bald  sehr  breit  behandelt,  ordnen  sich  in  einigen  Gruppen 
durchaus  den  Bewegungen  der  Körper  unter  und  dienen  zu  deren  Verdeutlichung, 
während  sie  in  anderen  (Kompositionen  mehr  selbständig,  ja  nicht  ganz  ohne  ein  Stre- 
ben nach  eigenthflmlichem  Effect  gearbeitet  sind,  so  namentlich  in  der  so  schönen 
siehcnundzwnnzigsleu  Metope,  aber  auch  in  der  26.,  10.,  6.  und,  wenn  wir  (Lar- 
reys, in  Bezug  auf  die  Gewandungen,  die  er  häufig  ganz  übersah,  allerdings  beson- 
ders unzuverlässigen  Zeichnungen  trauen  dürfen,  in  der  II.  und  25. 

Wenn  wir  nun  endlich  auf  die  von  Garrey  allein  überlieferten  Metopen  einen 
vergleichenden  Blick  werfen ,  so  werden  wir  die  aus  den  gemusterten  Originalen  em- 
pfangenen Eindrücke  wesentlich  bestätigt  finden,  ja  ich  wage  die  Vermulhung  aus- 
zusprechen, dass,  wenu  diese  Platten  selbst  noch  erhalten  wären,  sie  unser  artisti- 
sches Urteil  über  die  Gesammtheit  der  Parthenonmctopen  eher  noch  etwas  herab-  als 
hiuaufslimmeu  würden.  Und  deshalb  kann  ich  schliesslich  mich  der  Annahme  nicht 
erwehren,  dass,  mag  Phidias  den  Inhalt  des  Melopcnfrieses  angegeben,  die  Gombi- 
uation  und  Reihenfolge  der  Reliefe  geordnet  haben,  er  grade  «liesein  Theile  des  pla- 
stischen Schmuckes  des  Parthenon  am  fernsten  gestanden  haben  wird,  und  dass  wir 
in  den  Metopen  die  Gompositionen  und  Arbeiten  verschiedener  Künstler  aus  der  gros- 
sen Zahl  der  Schüler  des  Phidias  und  der  ihm  untergeordneten  Bildner  erkennen 
dürfen.  Ja  ich  will  nicht  verschweigen,  dass  ich  an  den  Originalen  auch  in  der 
Ausführung  verschiedene  Hände  wahrzunehmen  geglaubt  habe,  obgleich  ich  nicht  im 
Stande  war,  über  diesen  Punkt,  über  den  gar  zu  oft  leichtsinniger  Weis«'  abgespro- 
chen wird,  zur  Gewissheil  zu  gelangen. 
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3.  Der  Fries  ilcr  Gella. 
Wenn  ich  es  gewagt  habe,  gegen  die  bisher  allgemein  angenommene  Ansicht 
Phidias  die  Urhelierscliaft  des  Metopenfricsos  abzusprechen,  so  glaube  ich  dagegen 
den  jelzt  zu  betrachtenden  Fries  der  Cella  mit  aller  Bestimmtheit  als  eine  Erfindung 
des  Meisters  selbst  ansprechen,  ja,  mehr  als  das,  annehmen  zu  dürfen,  das»,  wenn 
nicht  das  ganze  Modell,  so  doch  grosse  Theile  desselben  auf  seine  eigene  Hand  zu- 
rückgehe Denn  nicht  aHein  erscheint  der  Fries  in  seiner  Gesammtheit  des  grüssten 
Künstlers  durchaus  würdig,  sondern  er  steht  als  Kunstwerk  an  Genialität  und  Reich- 
thum der  Erfindung,  au  Harmonie  der  Compositum,  an  Schönheit  der  Formgebung 
so  hoch,  so  unvergleichlich  da,  dass  man  sich  gleichsam  gezwungen  sieht,  dies  ein- 
zige Kunstwerk  auf  die  höchste  Instanz  künstlerischen  Vermögens  zurückzuführen, 
und  dass  starke  Gründe  geltend  gemacht  werden  müssten,  um  uns  glauben  zu 
machen,  dasselbe  sei  nicht  vom  Meisler,  sondern  von  einem  seiner  Schüler,  oder 
gar  von  mehren  derselben  entworfen.  Dies  werden  freilich  üejenigen  nicht  zu  wür- 
digen wissen,  welche  die  wundervolle  Einheit  der  Coinposition  verkennend,  «he  Dar- 
stellung anstatt  aus  einem  einheitlichen  Gegenstand,  dem  Festzng  der  Panathenaen 
zu  erklären,  in  derselben  eine  Mehrheit  vou  Fcslaufzügen ,  oder  gar  „nur  die  Vor- 
übungen und  Exemtion  aller  einzelnen  Chöre  und  Abteilungen  zur  Aufführung  der 
attischen  Fesüiufzüge "  nachweisen  zu  können  vermeinen").  Wie  verkehrt  diese  An- 
sicht sei,  man  möge  sie  aus  dem  künstlerischen  oder  aus  dem  antiquarischen  Stand- 
punkte beurteilen,  ist  hier  nachzuweisen  nicht  der  Ort,  ich  habe  es  an  einer  ande- 
ren Stelle")  versucht,  und  kann  hier  nur  meine  Überzeugung  wiederholen,  dass  die 
längst  begründete  und  allgemein  angenommene  Ansicht,  welche  als  Gegenstand  des 
Frieses  den  Feslaufzug  der  Panathenäen  erkennt,  unter  der  einzigen  Bedingung, 
dass  man  denselben  nicht  in  allen  seinen  realen  Einzelheiten  dargestellt  zu  sehn  er- 
warte, vollkommen  zu  Rechte  besteht  und  die  HolTnung  aussprechen,  dass  auch  die 
Urheber  jener  entgegenstehenden  Meinungen  ihren  Irrthum  über  kurz  oder  laug 
erkeunen  werden. 

f  her  die  Aufgabe  und  die  künstlerischen  Bedingungen  der  Coinposition  des  Frics- 
reliefs  als  Krönung  der  Umfassungsmauer  der  Cella  hal»e  ich  bereits  oben  das  Notlüge 
beizubringen  gesucht,  und  wir  haben  uns  daher  jelzt  zu  vergegenwärtigen,  wie  Phi- 
dias  diese  Aufgabe  gefassl  und  gelöst  hat. 

Die  Panathenäen ,  in  deren  sacrale  und  historische  Bedeutung  wir  hier  nicht 
eingeht!  können,  waren  das  grösste  und  glänzendste  der  in  Athen  gefeierten  Feste. 
Mehre  Tage  dauernd  und  mancherlei  Theile  und  Acte  umfassend,  faud  es  seinen 
Höhe-  und  Glanzpunkt  in  einem  grossen  Aufzuge,  dessen  saerale  Bedeutung  in  der 
I  herbringung  eines  heiligen  Prachlgowand«*  an  die  stadlschirmende  Athene  Polias 
lag,  eines  Gewandes,  welches  unter  dem  Beistünde  anderer  Frauen  zwei  vom  Volke 
erwählte  junge  Mädchen  gewebt  und  reich  gestickt  hatten ,  und  welches  diese  an  der 
Spitze  des  Zuges  au  die  Vorsteher  des  Heiiiglhums  übergaben.  Fber  diese  gottes- 
dienstheheu  Zwecke  hinaus  aber  hatte  der  Feslzug  noch  die  andere  politische  Bedeu- 
tung, das  ganze  athenische  Volk  im  höchsten  Festgepränge  zu  vereinigen,  und,  wie 
das  Fest  gleichzeitig  der  Erinnerung  an  die  Vereinigung  aller  ursprünglich  getrennten 
Stamme  und  Geschlechter  Anikas  in  eine  Bürgerschaft  galt,  dieses  einheitliche  Volk 
in  seiner  Macht  und  Herrlichkeit  gleichsam  vor  ihm  selbst  zur  Schau  zu  stellen. 
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Deshalb  nahmen  auch  alle  Thcile  der  Bevölkerung  an  dem  grossen  Aulzuge  Thcil, 
Greise  und  Jünglinge,  Männer  und  Weiber,  Bürger  und  Insassen,  ja  selbst  die  Scla- 
ven  waren  betheiligt,  indem  sie  den  Markt  festlich  zu  schmücken  hatten.  Wenn 
demnach  von  allen  religiösen  Festen  und  Festaurzügen  Athens  die  Panathcuäen  den 
am  wenigsten  hieratischen  Charakter  trugen,  so  boten  sie  sieh  grade  dadurch  dem 
Künstler  als  der  geeignetste  Gegenstand  des  Schmuckes  für  einen  Tempel  dar,  wel- 
cher ohne  eigentliche  Cultusweihe  eben  so  sehr  das  prachtvolle  Denkmal  attischer 
.Nationalherrlichkeit,  wie  dasjenige  des  aus  hieratischer  Gultussch ranke  gelüsten,  freu- 
digen Nationalglaubens  an  die  göttliche  Schutzherrin  dieses  edelsten  Griechenstamiues 
war.  Durch  diese  Auffassung  der  Panathcnaen  als  eines  eben  so  sehr  politischen  wie 
religiösen  Festes  löst  sich,  wie  uns  scheint,  auch  das  Häthsel,  wie  die  bildliche 
Darstellung  ihres  Aufzuges,  welcher  der  im  Erechtheion  verehrten  Athene  Polias  galt, 
zur  Decoration  nicht  dieses  Tempels,  sondern  des  Parthenon  verwendet  werden 
konnte,  und  zugleich  wird  man  begreifen,  wie  eine  solche  Auffassung  den  Künstler 
berechtigte,  bei  klarer  Hervorhebung  des  sacralen  Hauptaclcs,  der  bezeichnenden 
tberbringung  des  Prachtgewandes,  den  ferneren  Einzelheiten  der  Procession  gegen- 
über eine  freiere  Stellung  einzunehmen  und  das  Hauptgewicht  seiner  Darstellung  auf 
die  Entfaltung  athenischer  Volksherrlichkeit  zu  legen.  Das  hat  der  grosse  Meister 
gelhan,  von  manchen  Details  der  Wirklichkeit,  welche  sich  weniger  rein  künst- 
lerisch behandeln  Hessen,  hat  er  abstrahirt,  und  indem  er  gewissen  anderen  bezeich- 
nenden Theilen  des  Festaufzuges,  die  ebenfalls  der  plastischen  Bildung  weniger  gün- 
stige Seitcu  holen,  einen  räumlich  untergeordneten  Platz  anwies,  hat  er  die  Abthei- 
lungen der  Procession,  in  welchen  sich  der  reichste  Glanz  und  die  stolzeste  Herr- 
lichkeit Athens  entfaltete,  und  welche  zugleich  seiner  Kunst  den  günstigsten  Gegen- 
stand darboten,  in  grösster  Breite,  in  reichster  Mannigfaltigkeit  mit  unerschöpflicher 
Phantasie  und  eben  so  unermüdlichem  Fleisse  freischaffend  als  lebensvolles  Bild  und 
als  prachtiges  Denkmal  der  Grösse  seines  Volkes  hingestellt.  Um  aber  jeden  Gedanken 
an  die  Absicht  einer  sachlich  genauen,  gleichsam  illustrativen  Darstellung  der  Wirk- 
lichkeit fern  zu  halten,  und  um  seinen  Hauptzweck  fühlbar  hervorzuheben,  hat  er 
seine  Schilderung  durch  Einmischung  idealer  Elemente  dem  Boden  des  Bealcn  ent- 
hoben, namentlich  indem  er  die  Schutzgöltcr  Athens  als  die  freudig  theilnehinenden 
Beschauer  der  Entfaltung  athenischer  Volksherrlichkeit  zum  Mittelpunkte  seiner  Cmn- 
position  machte.  In  ihnen,  in  diesen  freudig  theilnehinenden  Schulzgöltern ,  welche 
in  zwei  grosse  Gruppenhälflen  getrennt  und  den  Hauptact  des  Festes,  die  ("hergäbe  des 
Gewandes  zwischen  sich  einfassend,  nach  rechts  und  links  dein  Festzuge  entgegenge- 
wandt, an  der  Vorderseite  des  Tempels  sich  dem  Bücke  des  Heranschreitenden  zuerst 
darboten ,  liegt  zugleich  die  Einheit  der  Composition ,  welche  den  .Feslaufzug  in  zwei 
grossen  Halden  darstellt,  so  wie  er  sich  thatsächlich  nördlich  und  südlich  am  Par- 
thenon vorbeibewegen  mochte.  Und  deshalb  wollen  wir  unsere  Betrachtung  des  wun- 
dervollen Frieses  mit  dieser  Mittelgruppe  der  Ostseite,  welche  die  erste  der  beilie- 
genden Tafeln  (Fig.  48)  vergegenwärtigt,  beginnen1"). 

Genau  in  der  Mitte  und  über  dem  Tempeleingange  selbst  finden  wir  in  zwei  Gru|>- 
peu  (Fig.  48  c)  den  Hauptact  des  Festzuges,  die  0  herbringung  des  Prachtgewandes.  Ein 
Knabe  reicht  dasselbe  vielfach  zusammengefaltet  einem  würdigen  Manne,  wahrschein- 
lich dem  Vorstand  alles  attischen  Staatsgollesdienstes,  dem  Archon- König,  wahrend 
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die  Priesterin  der  Athene  Polias  von  den  zwei  mit  der  Anf'crli^ruii^  und  tbei-gabe 
des  Peplos  besonders  betrauten  Arrhephoren,  jungen  Madehen  von  7 — II  Jahren, 
Gegenstände,  welche  dieselben  verdeckt  auf  dem  Haupte  tragen,  und  die  wir  nicht 
naher  zu  bestimmen  wissen,  in  Empfang  zu  nehmen  scheint.  Die  zur  Hervorhebung 
dieses  Hauptacles  so  bedeutsame  Isoiirung  di«*ser  Personen  von  der  übrigen  Proces- 
sen haben  wir  uns  so  motivirt  zu  denken,  dass  dieselben  in  den  Tempel  vorau- 
geschritlen  sind,  während  der  Zug  vor  dessen  Eingänge  in  ehrerbietiger  Entfernung  den 
Wiedcraustrill  der  Arrhephoren  erwartend  Halt  gemacht  hat,  wie  »lies  durch  die  Stellung 
der  auf  ihn?  Stäbe  gestützten  und  im  Gespräch  begriffenen  Männer,  die  den  Zug  führen 
(Fig.  48  g,  h),  sehr  deutlich  vergegenwärtigt  wird.  Den  auf  diese  Weise  frei  bleibenden 
Kaum  erfüllt  die  Göttcrversammlung  (Fig.  48  a,  b,  d,  e),  welche  wir  als  den  Menschen  un- 
sichtbar anwesend  betrachten  müssen ,  wie  sich  dies  aus  dem  sorglosen  Herautreten  der 
ersten  Personen  an  die  erlauchte  Versammlung  ausspricht.  In  dieser  nimmt  links  von  der 
Mitte  den  ersten  Platz  ein  Zeus*"),  der  Stadthorl  (Zeus  Polieus),  ausgezeichnet  vor  allen 
anderen  Göttern  als  Vater  und  König  dadurch,  dass  sein  Sitz  ein  Thron  mit  Armlehnen 
ist,  während  die  übrigen  Gottheiten  auf  lehnelosen  Sesseln  sitzen,  und  überdies  noch 
durch  die  Sphinxe  unter  den  Lehnen  seines  Throns  charaklerisirt,  dergleichen  Phi- 
dias  auch  in  Olympia  dem  Throne  seines  Zeus  gab,  und  welche  die  dunklen  Ralh- 
schlüsse  des  Weltregiercrs  vergegenwärtigen.  Doch  nicht  nur  diese  Äusserlichkciten. 
wohlgcwählt  und  leingedacht  wie  sie  sein  mögen,  bezeichnen  den  Herrscher  de* 
Olympos;  die  erhabene  Würde  der  ganzen  Gestalt,  die  wie  der  Zeuskoloss  des  Mei- 
sters in  Olympia  obenvärts  enlblösst,  unterwärts  in  den  faltigen  Mantel  gehüllt,  das 
Scepter  ruhig  im  Ann  haltend  dasitzt,  lässl  uns  an  keinen  anderen  denken,  als  an 
den  Herrn  der  Welt.  Ja  ich  wage  zu  behaupten,  dass  die  ganze  antike  Kunst,  so- 
weit uns  ihre  Werke  erhallen  sind,  weder  in  Statuen  noch  in  Reliefen  oder  Gemäl- 
den uns  einen  zweiten  Zeus  von  gleicher  stiller  Erhabenheit  hinterlassen  hat.  Neben 
ihm  thront  seine  Gattin  Here,  äusserlich  besonders  durch  das  Zurückschlagen  des 
Schleiers  bezeichnet,  aber  auch  ohne  dieses  kenntlich  durch  die  schöne  Formenfülle 
des  reifen  weiblichen  Körpers,  wie  er  der  Göttin  gebührt,  welche  die  Weiblichkeil 
in  ihrer  reinsten  Vollendung  als  blühende  Gattin  vertritt,  kenntlich  ebenso  durch  die 
völlige  Bekleidung,  die  vom  Körper  nur  das  erblicken  lässt,  was  Alle  schaun  dürfen, 
einen  Gharaklerismus,  den  alle  guten  Darstellungen  der  Here  festhalten.  Begleitet 
linden  wir  das  olympische  Herrscherpaar  von  der  göttlichen  Tochter,  der  Frucht 
ihrer  heiligen  Ehe,  von  Hebe,  der  Göttin  der  Jugendblüthe,  welche  auch  sonst  als 
das  eigentliche  eheliche  Kind  von  Zeil»  und  Here  der  ehrwürdigen  Mutter  zur  Seite 
steht.  Die  nächste  Gruppe  zeigt  uns  Demeter,  Attikas  segensreiche  Gelreidegöttiu,  welche, 
um  an  ihre  eleusinischen  Weihen  zu  gemahnen,  die  Fackel  hält;  neben  ihr  sehn  wir 
ihren  vergötterten  Schützling  Triptolenios ,  den  ersten  Säemann  auf  wohlgepflügtem 
Ackerfelde,  ilem  Demeter  seihst  die  Gabe  des  Getreides  verlieh,  und  den  sie,  attischem 
Glauben  nach,  von  Attikas  rharischem  Gelilde,  dem  ersten,  welches  Halmfrucht  trug, 
aussandle,  den  Segen  des  Ackerbaues  allen  Menschengeschlechtern  zubringen.  Wie, 
um  sich  zu  erholen  von  der  Arbeit,  in  deren  segcnsvoller  Mühe  er  die  Menschen  ihr 
Brod  essen  lehrte,  wiegt  er  sich  neben  seiner  Göttin  in  behaglicher  Ruhe  in  einer 
Stellung,  welche,  ohne  unedel  zu  sein,  leise  an  bäuerische  Sitte  erinnert. 

Als  dritte  Gruppe  aber  flndeu  wir  die  beiden  Dioskuren ,  die  Horte  der  Seefahrt, 
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der  Alben  sein«  Grosse  verdankt  Sinniger  kann  Niemand  das  mythische  Schicksal 
der  beiden  hellenden  Brüder  plastisch  symhoüsireii,  als  der  Meisler  es  hier  gelhan 
hat.  Denn  so  wie  sie  durch  die  innigste  Liehe  verbunden  und  doch  durch  ihr 
Wechselleheu  ewig  getrennt  sind,  so  sitzen  sie  auch  hier,  der  Eine  vertraulich  auf 
die  Schulter  des  Anderen  gelehnt,  und  doch  in  dieser  Vereinigung  durch  die  entge- 
gengesetzte Richtung  wieder  gelrennt,  zwei  glänzende  Jünglingsgestalteu ,  deren  der 
äussere,  Rastor,  durch  den  auf  seinen  Knien  liegenden  Reiterhut,  den  thessalischen 
Petasos  als  der  Bündiger  des  Bosses  sich  zu  erkennen  giebt,  wahrend  der  inuere, 
Polydenkes,  durch  den  erhobenen  Arm  uns  daran  erinnert,  dass  er  der  gewaltige 
Faustkämpfer  sei. 

Wenden  wir  uns  jetzt  der  Gruppe  von  der  Mitte  rechts  (d)  zu,  so  begegnet 
unsern  Blicken  wiederum  ein  fein  charakterisirtes  Paar,  dessen  Verbindung  wir  schon 
aus  Homer  kennen,  wie  sie  denn  auch  in  Athen  durch  nachbarliche  Lage  der  beiden 
Tempel  wiedergegeben  war.  Hephästos  ist's,  der  lahme  Feuerkünstler,  der  Schutzherr 
attischen  Handwerks  und  attischer  Kunst  mit  seiner  schonen  Gattin  Aphrodite.  Ihn  hat 
der  Künstler  dargestellt  wie  einen  ehrsamen  attischen  Handwerksmeister  und  als  Bürger 
der  kunslfleissigen  Stadt,  der  wie  die  wackern  Bürger  im  Zuge  sich  auf  seinen  kno- 
tigen Spazierstock,  zugleich  die  Stütze  seines  lahmen  Kusses  lehnt.  Es  ist  die  we- 
nigst ideale  Figur  unter  allen  Gollern ,  und  unbegreiflich  muss  man  es  nennen ,  dass 
er  jemals  mit  «lern  Namen  des  Zeus  belegt  worden  isL  Die  holde  Galtin  neben  ihm 
aber,  die  goldene  Aphrodite,  ist  eine  (ein  anmuthige  Gestalt,  die  der  Künstler  im 
reizvollen  Gontrasle  gegen  den  fasl  in  der  Vorderansicht  und  in  ganzer  Breite  des 
nackten,  derben  Oberkörpers  gebildeten  Hcphäslos  in  die  schärfste  Pronistellung 
gerückt  und  mit  leichtfliessend  faltigem  Gewand  umhüllt  hat,  jedoch  nicht  ohne  durch 
ein  schlangenlormiges  Armband,  das  sich  um  die  zarte  Handwurzel  des  schonen  Ar- 
mes schlingt,  an  den  heileren  Putz  der  jugendlich  reizenden  Schönheit,  vielleicht 
auch  an  die  glänzenden  Schöpfungen  der  russigen  Werkstatt  ihres  Gatten  zu  erinnern. 

Einen  ähnlichen  schonen  Gontrast  bietet  uns  die  folgende  Gruppe  sowohl  in  der 
Verschiedenheit  der  Stellungen  wie  in  der  Kombination  ernsten  Alters  und  blühender 
Jugendschone.  Im  ersteren  erscheint  der  Herrscher  der  kühlen  Meerflulh,  Poseidon, 
letztere  umstrahlt  den  prächtigen  JünglingskOrper  Apollons,  der  glänzend,  wie  die 
Sonne  aus  den  Wogen  des  Meeres,  hinter  Poseidon  hervortritt.  l  ud  so  gelangen 
wir  zu  der  letzten  Gruppe  (e)  von  dreien  Personen,  welche  nur  zum  Theil  im  Original, 
zum  Theil  in  einem  vielleicht  überarbeiteten  Gypsabguss  erhalten,  in  ihrer  Bedeu- 
tung mehrfach  bestritten  isL  Dennoch  isl's  im  höchsten  Grade  wahrscheinlich,  dass 
wir  in  den  beiden  vertraulich  neben  einander  sitzenden  Göttinnen  Athene  und  Gäa, 
in  dem  Knaben,  der  sich  an  das  Knie  der  letzteren  lehnt,  Erichthonios  zu  erkennen 
haben,  welcher,  Gäas  wirkliches  Kind,  der  Stammvater  des  attischen  autochthonen 
Volkes  ist,  wihrend  nach  geheimnisvollem  Mythus  Athene  als  seine  fast  mütterlich 
sorgende  Pflegerin  gilt.  Letztere,  die  wir  gewohnt  sind,  im  Schmucke  der  Waffen 
zu  sehn,  hat  der  Künstler  nicht  mit  diesen  dargestellt;  wozu  auch  Waffen  bei  ihrem 
heiteren  Friedendeste?  ja  noch  mehr,  in  häuslicher  Tracht,  das  Haar  von  einer 
Haube  umgeben,  hat  er  sie  gebildet,  sinnreich,  wenn  auch  auf  den  ersten  Blick 
überraschend;  dtnn  sie  ist  ja  hier  im  eigentlichsten  Sinne  zu  Hause,  sie  ist's  ja, 
auf  deren  Gastgemt  die  ganze  himmlische  Versammlung  sich  hier  eingefunden  hat. 
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Mit  erhobener  Rechten  aber  weisst  Gaa  den  Knaben  auf  den  herankommenden  Zug 
hin,  damit  er,  der  Vertreter  des  attischen  Volkes,  die  Herrlichkeit  der  Vaterstadt  in 
ihrem  schönsten  Schmucke  betrachte.  Und  damit  wies  die  Göttin  jeden  Athener, 
der  zum  Tempel  herantrat,  in  gleicher  Weise  auf  diesen  Festaufzug  hin,  indem  sie 
zugleich  in  dieser  Weisung  kund  gab,  wie  freudig  stolz  auch  die  Götter  Anikas 
die  Herrlichkeit  ihres  Volkes  empfanden. 

Folgen  wir  gleichfalls  dieser  Weisung  und  vergegenwärtigen  wir  uns  »he  einzelnen 
Ahtheilungfii  der  Procession,  wie  sie  der  Künstler  im  anmuthigen  Wechsel  der 
lebensvollsten  Gestalten  vor  unseren  staunenden  Blicken  im  Marmor  festgebannt  hat. 

Wir  erwähnten  schon  oben,   dass  die  Personen  zunächst  rechts  und  links  von 
der  Götlergruppe-  ruhig,   grösstenteils  auf  ihre  Stäbe  gelehnt,  des  Wiederaustritts 
der  Arrhephoren  harrende  Männer  seien.    Wir  finden  ihrer  (Taf.  48,  2.  Reihe  g) 
links  drei  Paare  im  Gespräch,   und  zwar  abwechselnd  einen  älteren  und  einen  jün- 
geren, deren  wir  die  älteren,  zum  Theil  durch  Slirubinden  ausgezeichneten,  für 
Archonten,   die  obersten  Behörden  Athens,  die  jüngeren  für  festordnende  Herolde 
ansprechen  dürfen ,  welche  sich  demgemäss  mit  Fug  an  der  Spitze  des  Zuges  befinden. 
Rechts  (h)  sind  diese  Gestalten ,  deren  hier  acht  waren ,  zum  Theil  weniger  gut  erhal- 
len, jedoch  lässt  sich  erkennen,  dass  die  ersten  derselben  denjenigen  der  Gegenseile 
dun  haus  entsprachen ,  während  weiter  nach  aussen  (Taf.  48  i)  einer  der  jüngeren  Män- 
ner mit  erhobenem  Arm,  sein  Amt  als  Herold  und  Zugordner  versehend,  ein  Signal  «i 
geben  scheint,  während  das  erste  und  zweite  Paar  der  Jungfrauen  (k)  je  von  einem 
ähnlichen  Beamten  unterwiesen  wird.  Auch  diese  Jungfrauen ,  deren  wir,  bald  in  ein- 
zelner, bald  in  paarweiser  Stellung  nebeneinander  rechts  im  Ganzen  achtzehn,  links 
sechzehn  zählen,  schreiten  nicht  mehr,  sondern  stehen  in  leicht  aufgelöster  Ordnung  des 
Zuges  die  Rückkunft  der  Arrhephoren  erwartend  da.  Es  sind  köstliche,  sittige  Gestallen 
im  reichfaltigen  Festklcide,  die  ernst  und  einfach,  wie  in  die  Feier  versunken,  erscheinen. 
Es  ist  schwer,   denselben  specicllc  Bezeichnungen  aus  den  überlieferten  Namen  der 
Fesllheiluehmerinnen  zuzuweisen,  und  ich  möchte  es  nicht  unternehmen,  unter  den- 
selben Bürger-  und  Insassentöchter,  oder  gar  Priesterinnen,  Frauen,  Jungfrauen  und 
Wienerinnen  zu  unterscheiden;  denn  weder  in  der  Haltung  noch  in  der  Gewandung, 
nur  in  den  von  den  meisten  gehaltenen  Geräthen  erscheinen  sie  leise  verschieden. 
Am  häufigsten  sehn  wir  (Taf.  48  1  und  n)  entweder  Kannen  oder  Becken  in  ihren 
Händen,   von  welchen  letzteren  wir  vielleicht  die  grösseren  als  durch  «Ire  verlorene 
Bemalung  deutlicher  bezeichnete  Körbe,  ihre  Trägernncn  als  Kanephorei  betrachten 
dürfen.    Diese  haben  wir  uns  freilich  in  der  Regel  den  Korb  auf  dem  Kopfe  tragend 
vorzustellen,  es  ist  aber  denkbar,  dass  der  Künstler  hierin  änderte,  um  nicht,  durch 
den  niedrigen  Raum  seines  Frieses  genöthigt,   die  Trägerinnen  dem  K»rbe  zu  liebe 
kleiner  bilden  zu  müssen.    Bei  anderen  (Taf.  48  f)  erscheinen  trompet/nlörmige  Ge- 
räthe,   die  noch  nicht  mit  Sicherheit  erklärt  sind,   in  denen  wir  aber  vielleicht  zu- 
sammengelegte Sonnenschirme,  sowie  in  «leren  Trägerinnen  Insasscntcchler  erkennen 
dürfen,   welche  die  Töchter  der  Bürger  mit  flbergehaltenen  Schinrcn  zu  begleiten 
hatten.    Noch  ein  anderes  Paar  (Taf.  48  m)  handhabt  ein  Geräth,  in  dem  ein  Can- 
delaber  immerhin  mit  grösserer  Wahrscheinlichkeit  erkannt  wird,  ab  ein  Rauchaltar. 
Etliche  der  Jungfrauen  endlich,  deren  wir  so  viele  wie  möglich  mf  unserer  Tafel 
vereinigt  haben,   um  unseru  Lesern  den  Gcnuss  dieser  in  aller  Gleichartigkeit  so 
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reizvoll  abwechselnd  componirtcn  Gestalten  zu  verschaffen,  schreiten  im  Zuge  einher, 
nline  irgend  Etwas  zu  tragen.  Die  Kcktigur  links  ist  ein  Herold,  der  mit  erhobener 
Hand  dem  Zuge  zu  winken  scheint,  der  auf  der  südlichen  Langseite  herankommt. 
Alle  Personen  der  Oslseite  aber  bähen  wir  uns  als  am  Ziele  des  Zuges  angelangt, 
den  Schauplatz  dieses  Friestheiles  als  den  Platz  vor  dem  Tempel  der  Polias  zu  denken. 

Bewegter  dagegen  sind  die  ungleich  grösseren  Thcile  des  Zuges,  welche  die 
uördliche  und  südliche  Langseite  des  Tempels  schmückten,  und  als  deren  Local  wir 
uns  den  Weg  der  Procession  vom  Kerameikos  über  den  Markt  nach  der  Akropolis, 
und  auf  dieser  den  Raum  rechts  und  links  neben  dem  Parthenon  zu  denkeu  haben. 
Diese  sind  also  noch  unterwegs.  So  wie  der  nördliche  und  südliche  Flügel  der  Ost- 
seite sind  auch  die  auf  der  nördlichen  und  südlichen  Langseite  dargestellten  Zug- 
hälften nahezu  identisch,  ohne  jedoch  in  angstlicher,  und  hei  der  nicht  gleichzeitigen 
f  bersehbarkeit  beider  Seiten  völlig  zweckloser  Genauigkeit  leichte  Variationen  und 
Differenzen  auszuschliessen.    Auf  beiden  Seilen  eröffnen  deu  Zug  die  Opferthiere, 
welche  bald  ruhig  cinherschreitend ,  bald  unruhig  sich  sträubend  von  kräftigen  Jüng- 
lingen geleitet,  von  anderen,  tief  in  weite  Gewander  gehüllten  begleitet,  dem  Künst- 
ler Gelegenheit  zur  Darstellung  höchst  mannigfaltiger,  bald  still  ernster,  bald  kühn 
bewegter  Gruppen  boten.    Wir  haben  einige  der  interessantesten  und  schönsten  die- 
ser Gruppen  ausgehoben  (Taf.  48  o,  p),   zu  denen  wir  nichts  Anderes  zu  bemer- 
ken wtissten,  als  dass  sie  der  in  dieser  Partie  besser  erhaltenen  südlichen  Lang- 
seite angehören.    Den  Opferthicren  folgten  auf  beiden  Seiten  zu  Fuss  einherschrci- 
tende  Theilnehmer  des  Festzuges,  und  zwar  auf  der  Südseite,  die  uns  in  diesen  Thei- 
len  weniger  gut  erhalten  ist,   zunächst  eine  Anzahl  Frauen,  denen  eine  Abtheilung 
Männer  von  verschiedenem  Alter  sich  anschloss.    Unter  den  ältesten  dieser  Manner 
dürfen  wir  wohl  jene  wegen  ihrer  bis  ins  hohe  Alter  bewahrten  Schönheit  und  Fri- 
sche auserlesenen  Greise  erkennen,  die  mit  Ölzweigen  in  den  Händen  einherzogen. 
Ölzweige  sind  freilich  niclit  erhallen ,  dürfen  aber  um  so  eher  vorausgesetzt  werden  als 
sie,  wie  manche  andere  Attribute,  aus  Metall  angcftlgt  gewesen  sein  werden.  Eine  beträcht- 
liche Lücke  hinter  dieser  Mannerabtheilung  ist  nicht  mit  Sicherheit  auszufüllen,  obwohl 
wir  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  in  derselben  eine  Wiederholung  mchrer  Elemente 
der  entsprechenden  Partie  der  Nordseile  annehmen  dürfen.  Auf  dieser,  der  Nordseite 
linden  wir  zunächst  hinter  den  Opferrinderu  noch  Widder,  die  ebenfalls  zum  Opfer 
bestimmt  waren,  kräftige,  gewaltige  Thiere  eines  ganz  anderen  Schlages  als  un- 
sere nördlichen  Schafe.    Auf  die  Opferthiere  folgten  hier  zunächst  Träger  verschie- 
dener Opfergaben,   bestehend  in  heiligen  Broden  (Taf.  48  q)  und  in  Flüssigkei- 
ten, die  theils  in  Schläuchen,  theils  in  grossen  Gelassen  einhergetragen  werden  (Taf. 
48  r);  dazwischen  schreiten  Flötenspieler  (48  s),  und  hinderdrein  oder  den  folgenden 
Theilen  des  Zuges  voran  Kilharspieler,   denen  hier  wie  auf  der  anderen  Seite  ein 
starker  Haufe  von  Männern  folgt.    Der  Gedanke  liegt  nahe,  in  ihnen  wie  in  den 
jüngeren  Mitgliedern  der  entsprechenden  südlichen  Gruppe  die  Theilnehmer  der  auf 
den  Festzug  folgenden  gymnischen  und  musischen  Weltkämpfe  zu  erkennen,  sowie 
sieh  die  Kämpfer  in  den  hippischen  Agonen  (Kämpfen  zu  Boss)  alsbald  anschliesseu, 
und  zwar  in  einem  glanzvollen  Aufzuge  von  prächtigen  Viergespannen ,  deren  auf 
der  Nordseite  zehn,   auf  der  Südseite  acht  durch  Carrey  verbürgt,  hier  neun,  dort 
fünf  ganz  oder  theihveise  erhalten  sind. 
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In  diesem  Aufzuge  der  Viergespanne,  deren  unsere  Leser  einige  als  Proben  auf 
Tafel  49  (a—  d)  linden,  hal  der  Meister  eine  Besonderheit  allischer  Wagenkäm- 
pfe, die  vorzüglich  am  Feste  der  Panalhcnäcn  zur  Geltung  kam,  aufzunehmen  nicht 
versäumt,  die  Kunst  der  Apobatcn  nämlich.  Die  Leser  sehn,  dass  in  der  Kegel  drei 
Personen  zu  jedem  Viergespann  gehören,  eine  weibliche  Figur,  von  der  sogleich  ge- 
sprochen werden  soll,  als  Lenkerin  im  Sitze,  ein  Jtlngling  mit  unbedecktem  Haupte 
und  weitem  Mantel,  der  für  den  zugordnenden  und  Aufsicht  habenden  Herold  gelten 
darf,  und  daher  entweder  zu  der  Lenkerin  oder  der  dritten  Person  redend,  oder  die 
Pferde  des  folgenden  Gespanns  zurückweisend  erscheint,  und  drittens  ein  bewaffneter 
und  behelmter  Jüngling,  der  entweder  so  elien  aufsteigt  oder  dem  Wagen  im  Laufe 
folgt.  Das  ist  der  Apobat  (Abspringer),  dessen  Aufgabe  es  war,  von  dem  dahin- 
eilenden Wagen  herabzuspringen,  im  Laufe  demselben  folgend,  ihn  einzuholen,  und 
ohne  dass  das  Gespann  angehalten  wurde,  den  Wagensilz  wieder  zu  besteigen.  Diese 
in  gleichem  Masse  Krall,  Muth  und  Geschicklichkeit  in  Anspruch  nehmende  Übung, 
welche  auch  der  künstlerischen  Darstellung  die  glücklichsten  Momente  darbietet,  hat 
der  Künstler  in  der  geistreichsten  Weise  zu  benutzen  und  für  die  frische  Lebendig- 
keit und  Mannigfaltigkeit  dieses  Theiies  seines  Frieses  bestens  zu  verwerthen  gewusst. 
Zugleich  hat  er  mit  diesem  Aufzuge  der  Viergespanne  noch  einmal,  wie  in  den  Göt- 
tern der  Ostseite,  ein  ideelles  Element  verbunden,  und  zwar  durch  die  schon 
erwähnten  Lenkerinnen.  Allerdings  hat  man  anfangs  geglaubt,  attische  Madchen  in 
denselben  erkennen  zu  dürfen ;  aber  dieser  Gedanke  ist  lange  als  unhaltbar  aufgege- 
ben, und  man  ist  darin  einig,  diese  weiblichen  Wesen  für  übermenschliche  zu  hal- 
ten. Nur  darüber  hestehn  noch  verschiedene  Ansichten,  wie  dieselben  besonders  zu 
benennen  seien,  eine  Frage,  deren  Lösung  uns  hiep  zu  weit  führen  dürfte. 

Den  Schluss  aber  beider  Langseiten  bildet  der  Aufzug  der  Reiterei,  Athens  Stolz 
und  Freude,  in  welchem  der  Künstler  der  Kraft  und  dem  Geschick  der  waffenfähigen 
Jugend  Athens  ein  weil  herrlicheres  Denkmal  gestiftet  hat,  als  wenn  er  dieselbe,  der 
Wirklichkeit  getreu,  zum  Theil  in  schwerer  Waflhung  zu  Fuss  einherziehend  gebildet 
hätte,  denn  Nichts  ist  für  die  plastische  Darstellung  ungünstiger  als  Panzer  und 
Schilde.  Die  Mittheilung  auserlesener  Stücke  aus  diesem  Reiterzug  auf  der  49.  Ta- 
fel (e)  wird  uns  weitläufiger  Schilderungen  Uberheben,  welche  besten  Falls  doch  mir 
eine  ungefähre  Vorstellung  im  Leser  erwecken  würden.  Zum  Verstandniss  der  Com- 
position  bemerken  wir,  dass  die  Reiterei  in  Gliedern  cinhersprengend  gedacht  ist, 
welche  wir  in  der  halben  Vorderansicht  sehen,  so  dass  jedesmal  ein  ganz  sichtbares 
Pferd  den  Anfang  eines  neuen  Gliedes  bezeichnet,  dessen  folgende  Rosse  das  eine  vom 
anderen  halb  verdeckt  erscheinen.  Ist  durch  diese  Anordnung  einer  kunstgemässen 
Regehnässigkeit  Rechnung  getragen,  so  hal  der  Künstler  doch  nicht  rergessen,  das 
Ängstliche  und  Steife  dieser  Regelmässigkeit  wohlthuend  dadurch  za  unterbrechen, 
dass  er  die  Glieder  von  sehr  verschiedener  Tiefe,  bald  von  drei,  bald  von  sieben 
Personen  bildete,  dass  er  sie  bald  in  gedrängterer,  bald  in  meir  lockerer  Masse 
anordnete,  dass  er  hie  und  da  eine  kleine,  durch  Ungestüm  einei  Pferdes  entstan- 
dene l'nordnung  einfügte,  und  dass  er  in  vorbeisprengenden  Zijgordncrn  und  Be- 
fehlshabern die  Bewegung  vermannigfachte.  Und  indem  endlich  die  Stellungen  der 
Pferde,  obgleich  sie  fast  alle  in  dem  schul-  und  kunstgerechten  Paradegalopp  ein- 
hersprengen,  die  grössten  Verschiedenheiten  zeigen,  entsteht  ein  Ganzes  so  voll  vom 
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glühendsten,  freudigsten  Leben,  dass  uns  gegenüber  dem  Marmor  jede  ähnliche  Er- 
scheinung der  Wirklichkeit  steif  und  monoton  vorkommt,  und  dass  unser  Erstaunen 
und  unsere  Freude  wächst,  wie  wir  von  einer  Platte  zur  andern  an  dem  Friese  da- 
hinschreiten ,  auf  welchem  der  Heiterzug  zu  beiden  Seiten  nicht  weniger  als  den 
Raum  von  fünfundsechzig  Fuss  einnimmt. 

An  dieseu  Heiterzug  der  beiden  Langseiten  schliesst  sich  endlich  der  Fries  der 
Westseite,  als  dessen  Local  wir  den  Ausgangspunkt  des  Festzuges,  den  äusseren 
Kerameikoszu  denken  haben,  und  welcher  uns  die  mannigfachen  Vorbereitungen  zum 
Aufzuge  der  Reiterei  in  lebendig  wechselnden  Bildern  vergegenwärtigt,  deren  die  Leser 
auf  der  untersten  Reihe  der  49.  Tafel  (f—  h)  eine  Auswahl  linden.  Hier  werden  Pferde 
aufgezäumt,  dort  gehändigt,  dort  wieder  andere  in  kunstvollen  Evolutionen  geübt; 
hier  legt  ein  Jüngling  den  Waffenschmuck  an ,  ■  dort  wirft  er  rasch  den  einfachen 
Chiton  Uber,  in  welchem  die  meisten  Mitglieder  des  Reiterzugs  erscheinen,  dort 
endlich  stehn  Jünglinge  und  Männer  im  Gespräch  über  das  Fest  oder  Uber  die 
Kämpfe,  welche  sich  dem  Aufzuge  anschliesscn  werden. 

Blicken  wir  nun  auf  den  ganzen  Fries  zurück,  von  dessen  522  Fuss  Länge  noch 
über  400  Fuss  in  meisteus  gut  erhaltenen  Originalplalten  auf  uns  gekommen  sind, 
so  bemerken  wir  zunächst  in  Bezug  auf  das  Technische,  dass  das  Relief  im  streng- 
sten Sinne  ein  flaches  (has-relief)  ist,  welches  sich  nirgend  über  3 7*  Zoll  über  die 
Grundfläche  erhebt.  Dabei  ist  dasselbe  bis  iu's  kleinste  Detail  mit  einer  medaillon- 
artigen  Feinheit  ausgearbeitet,  und  wenn  der  Sculptur  Farbe  zugefügt  war,  was  aller- 
dings nach  einzelnen  erhaltenen  Spuren  nicht  geläugnet  werden  kann,  so  hat  diese 
einzig  und  allein  den  Zweck  heiteren  Schmuckes,  nicht  aber  denjenigen  gehabt,  die 
Plastik  in  der  Detailbildung  zu  unterstützen,  es  sei  denn  etwa  in  der  Darstellung 
der  körbe  jener  Jungfrauen,  die  wir  oben  zweifelnd  als  Kanephorcn  ansprachen. 
Dagegen  lässt  sich  nicht  bezweifeln ,  dass  mancherlei  Details  aus  Metall  angefügt  wa- 
ren. Zahlreiche  kleine  scharf  eingebohrte  Lücher  an  den  Köpfen  der  Pferde  wei- 
sen mit  Bestimmtheit  darauf  hin,  dass  die  Geschirre  und  Zügel  von  Bronze  waren, 
und  das»  z.  ß.  die  Ölzweige  der  zweigtragenden  Greise  an  der  Südseite  aus  dem- 
selben Material  bestanden  haben,  ist  oben  vermuthet  worden.  Bezweifeln  dagegen 
muss  ich,  dass  die  Götter  der  Ostseite  metallene  Attribute  trugen;  mehre  Scepter 
und  Stäbe,  ungleichen  Demetcrs  Fackel  ist,  aus  dem  Marmor  gebildet,  erhalten,  so 
gut  wie  die  meisten  Geiäthe  der  Theilnehmer  der  Procession;  auf  der  Höhe  ihrer 
Enlwickehmg  bedarf  die  bildende  Kunst  zur  Charaktcrisimng  der  idealen  Wesen  nicht 
mehr  der  äusserlichen  Beihilfen,  sie  spricht  sich  durch  die  Gestalten  allein  voll  und  rein 
aus.  Eine  durchgängige  Buntfarbigkeit  des  Frieses  ist  also,  dies  ist  ThaLsache,  durch 
Nichts  bezeugt,  und,  wenngleich  wir  eine  etwa  blaue  Färbung  des  Grundes,  auf  dem 
sich  die  Figuren  abheben ,  aus  mehr  als  einer  Rücksicht  für  durchaus  wahrscheinlich 
hallen ,  glauben  wir  uns  mit  grosser  Bestimmtheit  gegen  die  Annahme  durchgängiger 
Anwendung  der  Farbe  erklären  zu  dürfen  und  zu  müssen.  Wie  sehr  eine  solche 
im  Stande  ist,  der  Compositum  alle  Einheitlichkeit,  alle  Harmonie  und  alle  jene  edle 
Stille  zu  rauben,  durch  welche  der  strenge  ßeliefstil  so  wohlthuend  auf  Auge  und 
Gemüth  des  Beschauers  wirkt,  davon  wird  Jeder  überzeugt  sein,  der  im  Kry- 
stüllpaJast  in  Sydenbam  bei  London  den  im  Grossen  durchgeführten  Versuch  der 
BVmalnng  eines  beträchtlichen  Stückes  des  Parthenonfrieses  gesehn  hat.    Und  eben 
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diese,  die  schönsten  und  echtesten  Wirkungen  der  plastischen  Formgebung  l,nd  Com- 
positum aufhebende  und  vernichtende  Wirkung  der  Farbe  ist  es,  die  uns  mit  mehr 
Hecht  als  uns  Gewohnheit  und  subjcctives  Gefühl  (dem  der,  rolorirte  Parthenonfries 
wie  ein  neuruppincr  Bilderbogen  mit  Cavalerie  erscheint)  geben  würde,  behaupten 
lässt,  dass  eine  durchgängige  Färbung  harbarisch  sein  würde. 

Weuden  wir  uns  hiernächst  zu  einer  Prülung  der  Formgebung,  so  werden  wir 
überall,  wohin  wir  blicken,  denselben  lebenswarmen  Naturalismus  wiederfinden ,  der 
uns,  gepaart  mit  dem  Schwünge  der  Idee  und  geläutert  durch  die  reinste  Schönheit 
bei  den  Kolossalstatuen  der  Giebelfelder,  entzückt  hat.  Der  Relicfslil  ist  so  gewis- 
senhaft gewahrt,  dass  sich  der  Meister  über  dessen  Grenzen  nicht  die  allerkleinste 
Ausschreitung  erlaubt  hat;  es  ist  die  Profilstellung  fast  bei  allen  Personen  unbedingt 
eingehalten,  die  Gruppen  sind  durch  den  ganzen  Raum  glcichmässig  vertheilt,  so 
dass  nirgend  eine  Lücke,  nirgend  eine  rherfüllung  eintritt,  ja  so  gewissenhaft  sind 
die  Gesetze  des  Raumes  beobachtet,  dass  alle  Figuren  mit  ihren  Köpfen  die  gleiche 
Höhe  erreichen  (lsokephalie),  und  die  stehenden  grösser  gebildet  werden  mussten,  als 
die  Reiter,  und  doch  wird  das  Niemand  als  störend  empfinden,  doch  ist  auch  im 
f  brigen  vou  irgeud  einer  conventionellen  Schranke  nicht  entfernt  die  Rede,  lu  allen 
Gestalten  dieser  grossen  und  doch  so  klar  übersehbaren  Gestaltenfülle  tritt  uns  die 
gleiche  individuelle  Naturwabrheit  entgegen,  die  sich  bis  ins  Einzelne  und  Einzelnste 
verfolgen  lässt,  viel  weiter  als  sie  auch  dem  schärfsten  Rlickc  zur  Wahrnehmung 
kommen  konnte,  als  der  Fries  noch  an  Ort  und  Stelle  unter  der  schattigen  Decke 
der  umgehenden  Säulenhalle  herumlief.  Aber  wenngleich  erst  wir,  die  wir  das  trau- 
rige Glück  haben,  diese  Werke  unter  dem  kalten,  strengen  Uchte  unseres  nordischen 
Himmels  in  nächster  Nähe  betrachten  zu  können,  ijben  dadurch  vollaus  im  Stande 
sind,  den  Naturalismus  der  Formgebung  in  seiner  wunderbaren  Durchführung  bis 
auf  die  leisesten  Schwellungen  der  Musculatur  und  der  Adern,  und  die  geschmei- 
dig weiche  Textur  der  Haut,  oder  die  Veranschaulichung  der  Gewandstone  zu  wür- 
digen, so  dürfen  wir  doch  behaupten,  dass  das  Resultat  «lieser  Art  der  Form- 
gebung auch  den  Zeitgenossen  des  Meisters  zur  Anschauung  kam,  ja  dass  der 
Gesammteindruck  von  unendlicher  Lebensfülle,  den  wir  hei  einem  Überblick  aus 
grösserer  Ferne  empfangen,  in  der  manches  Detail  verschwindet,  eben  auf  nichts 
Anderem  beruht,  als  auf  der  iialurwahren  Durchführung  bis  ins  Einzelne,  uie  aber 
durch  eine  oberflächlichere  Arbeit  erreicht  werden  könnte.  Dabei  ist  nun  auf  der 
anderen  Seite  nicht  zu  vergessen,  dass  dieser  Naturalismus  im  Friese  so  gut  wie 
in  den  Giebelstatuen  vom  platten  Itcalismus  und  hei  aller  Kräftigkeit  und  Frische  von 
jeglicher  Derbheit  unendlich  weit  cntlernt  ist.  Wohl  ist  hie  und  da  dem  Zufälligen, 
welches  der  Wirklichkeit  angehört,  in  dem  Wurfe  der  Gewänder  und  sonst  in  ähn- 
lichen Dingen  ein  bescheidener  Raum  gegönnt,  aber  nimmer  da  wo,  und  nimmer 
so  dass  er  die  reine  Schönheit,  den  hohen  Adel,  die  zierliche  Anmulh  auch  nur 
im  geringsten  beeinträchtigen  konnte.  Nichts  kann  in  dieser  Beziehung,  und  um 
sich  die  Unterschiede  des  Naturalismus  vom  Realismus  klar  zu  machen,  lehrreicher 
sein,  als  eine  Vergleichung  des  Frieses  von  Phigalia,  der  bei  aller  ihm  eigcnthümlicheii 
Schönheit,  welche  wir  bei  seiner  Betrachtung  zu  würdigen  versuchen  werden,  in 
der  Formgebung  fast  ein  couträres  Gcgentlieil  zum  Parthenonfriese  bildet,  der  weit 
entfernt  ist  von  einer  bis  zu  dem  eben  hervorgehobenen  Grade  durchgeführten 
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Naturwahrheit  in  der  Darstellung  des  Körperlichen,  in  d<*ssen  Formgebung  dagegen 
einem  derben  Realismus,  einer  unvermittelten ,  ja  zum  Theil  gradezu  unschönen  Wie- 
dergab des  Wirklichen  und  Zufälligen  so  beträchtliche  Concessionen  gemacht  sind, 
dass  die  ideale  Erfindung  durch  dieselben  vielfach  in's  Gedränge  kommt,  und  mehr 
durch  Abstraction  als  durch  unmittelbare  Anschauung,  und  deshalb  auch  leichter 
in  einer  guten  Zeichnung  als  im  Original  seihst  uns  zum  ßewusstseiu  kommt. 

So  unvergleichlich  hoch  deshalb  auch  die  Formgebung  im  Friese  des  Parthenon 
steht,  dennoch  ist  sie  nur  Trägerin  der  tieferen  geistigen  Intentionen,  welche  in 
dieselbe  niedergelegt  sind,  und  sich  durch  sie,  ja  nur  durch  sie,  in  vollendetster 
Weise  aussprechen,  Deswegen  ist  die  Form,  so  reizend  und  schon  sie  sei,  nie 
Hauptsache,  deswegen  ist  der  Individualismus  aller  Gestalten  nie  so  weit  auf  die 
Spitze  getrieben,  dass  die  einzelnen  Figuren  eine  sie  aus  der  Gesammtheit  losende 
Bedeutung  erhielten.  Selbst  mit  den  Gottern  ist  dies  nicht  der  Fall,  denn  so  breit 
und  gewaltig  wie  diese  versammelten  Gotter  dargestellt  sind,  ihre  eigentliche,  ja  ich 
möchte  sagen  ihre  einzige  Bedeutung  haben  sie  doch  nur  darin,  dass  sie  die  ernst- 
freudigen  Beschauer  der  hier  entfalteten  attischen  Volksherrlichkeit  sind.  Deshalb  sind 
sie  auch  nicht  der  gedankliche  Mittelpunkt  der  Compositum,  und  deshalb  hat  der 
Künstler  sie  auch  als  von  den  handelnden  Menschen  nicht  gesehn  und  nicht  beachtet 
dargestellt.  Alle  Theilnehmer  des  Zuges  aber  gehn  völlig  auf  in  dessen  bedeutungs- 
volle Gesammtheit;  die  sittig  und  still  einherschreitenden  Jungfrauen  wie  die  Jüng- 
linge auf  den  mutbsprühenden  Pferden  des  Reiterzugs,  die  Geleiter  der  Opferthiere 
wie  die  kühnen  Apobalen  des  Wagenzuges:  Alle  sind  gleichmassig  erfüllt  von  der 
heiligen  Handlung,  Alle  wirkten,  ein  Jeder  aur  seine  Weise  und  seiner  Aufgabe  ge- 
mäss, zur  Entfaltung  der  Herrlichkeit  des  Vaterlandes,  aber  Keiner  denkt  an  sich. 
Keiner  bedeutet  für  sich,  da  giebt  es  kein  Vordrängen  des  Ich,  und  kein  Kokettiren 
mit  der  Persönlichkeit,  da  giebt  es  folglich  auch  nicht  jene  Fülle  der  Einzehnotive, 
welche  ein  moderner  Künstler  in  die  Darstellung  mancher  Procession  legen  würde  und 
legen  müsste;  aber  wenn  der  Fries  des  Parthenon  den  Reichthum  dieser  individuell 
interessanten,  genreartigen  Motive  entbehrt,  so  geht  dafür  ein  Geist  durch  «las  gewaltige 
Bildwerk,  ein  Geist  schlichter,  freudiger  Frömmigkeit,  welchen  der  Künstler  aus 
seiner  Zeit  empfangen  mochte,  den  aber  seine  grosse  und  reine  Seele  aus  eigenstem 
Emplinden  heraus  seiner  Schöpfung  wieder  einzuhauchen  wusste,  indem  er  sie  eben 
dadurch  zum  monumentalen  Gebilde  erhob  und  ihr  eben  dadurch  die  Bedeutung 
einer  idealen  Composition  verlieh.  So  schlicht  und  einfach  in  den  Motiven,  so  ein- 
heitlich und  aus  einem  Gusse  aber  auch  diese  Composition  ist,  so  sehr  würde  man 
irren,  wenn  man  deshalb  an  eine  Armnth  der  Erfindung  in  den  Einzelmotiven  glaubte; 
diese  ist  so  wenig  vorhanden,  dass  man  vielmehr  den  unerschöpflichen  Reichthum  der 
Phantasie  und  Erfindung  nie  genug  bewundern  kann  und  immer  mehr  anstaunt,  je 
genauer  man  sich  mit  der  Gestaltenfülle  des  Frieses  beschäftigt.  Mögen  unsere  Leser 
sich  nur  einmal  das  Pröbchen  des  Reiterzugs  ansehn,  das  wir  mittheilen  konnten; 
welche  unendliche  Mannigfaltigkeit  in  den  Bewegungen  der  Rosse  und  ihrer  Reiter 
tritt  uns  hier  entgegen,  eine  Mannigfaltigkeit,  die  um  so  erstaunlicher  ist,  da  der 
Künstler  alle  Pferde  wesentlich  in  demselben  kurzen  Paradegalopp  sprengend  dar- 
stellen musste.  Was  wir  hier  sehn,  unerschöpflich  schöpferisches  Gestalten,  liebe- 
volles Belauschen  der  Natur,   unendlichen  Fleiss  in  der  Ausführung,  das  tritt  uns 
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entgegen,  wir  mögen  betrachten  welchen  Theil  des  Frieses  wir  wollen.  Um!  wenn 
wir  nun  am  Schlüsse  unserer  Studien  dieses  einzigen  Kunstgebildes  weniger  noch 
als  am  Anfange  derselben  zweifelhaft  sein  können,  dasselbe  in  Anlage  und  Compo- 
situm auf  Phidias  selbst  zurückzuführen ,  wenngleich  die  Ausführung  von  verschiede- 
nen Händen  sein  mag,  so  dürfen  wir  wohl  die  wunderbare  Erflndsamkeit ,  die 
grossartige  Regsamkeit  der  Phantasie  als  neuen  Zug  in  das  Charakterbild  dieses  gros- 
sen Meisters  einfügen,  während  wir  ihn  und  seine  Schule  wiedererkennen  in  dem 
Fleiss  und  der  Sorgfalt,  in  dem  lebendigen  Naturalismus  der  Form  und  in  dem  lie- 
fen Idealismus  der  Conreplion,  welche  auch  in  der  Fülle  des  liebevoll  durchgebil- 
deten Details  keine  Zersplitterung  eintreten  lasst,  und  die  ganze  Masse  der  mannig- 
fälligsten  Einzelgcslaltung  zu  einem  einzigen  grossen  Ganzen  zusammenzufassen  weis», 
dergleichen  die  bildende  Kunst  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  jemals  wieder  er- 
schallen wird! 


SIEBENTES  CAP1TEL. 

Hie  Srulplure n  des  rlrerhthcioii. 

Gleichwie  ein  Älterer  Parthenon ,  dessen  Existenz  erst  die  neuere  Zeit  mit  voller 
Gewissheit  nachgewiesen  hat ,  wurde  in  der  Perserinvasion  auch  der  eigentliche  Haupl- 
culttempel  der  Athene  auf  der  Burg,  das  sogenannte  Erechtheion,  von  Grund  ans 
zerstört  und  gleichzeitig  mit  dem  neuen  Prachtbau  des  Parthenon  durchaus  neu  wie- 
der erbaut,  ein  vollendetes  Muster  der  ionischen  Architektur,  welche  an  diesem  Ge- 
bäude in  eben  so  reicher  Entfaltung  auftritt,  wie  der  Dorismus  im  Parthenon.  In- 
schrifUichem  Zeugnisse  gemäss  wurde  jedoch  der  Bau  erst  nach  Ol.  92,  4  (408  v. 
Chr.),  also  wesentlich  ein  Meuschenalter  später  als  der  Parthenon  vollendet  Welche 
Ausdehnung  der  plastische  Schmuck  dieses  eigentümlichen  und  in  der  Anordnung 
und  Bedeutung  seines  verwickelten  Grundrisses  immer  noch  nicht  sicher  erklärten 
Tempels  gehabt  habe,  sind  wir  nicht  im  Stande  nachzuweisen,  so  wenig  wie  wir 
zweifeln  können,  dass  derselbe  in  seiner  Art  eben  so  ausgedehnt  gewesen  wie  der- 
jenige des  Parthenon  und  anderer  Tempel  dieser  aus  dem  Vollen  schaffenden  grossen 
Epoche.  Denn  von  schriftlichen  Nachrichten,  die  ja  auch  in  Bezug  auf  den  Parthe- 
non ,  wie  wir  gesehn  haben ,  auf  die  eine  dürre  Notiz  des  Pausanias  beschränkt  sind, 
liegt  über  die  Sculpturcn  des  Erechtheion  Nichts  vor,  und  so  sind  wir  auf  die  Resle 
des  Monumentes  selbst  angewiesen,  in  welchen  uns  die  zunächst  zu  besprechende 
Kanalidenhalle  ziemlich  unverletzt  und  einzelne  Bruchstücke  des  Frieses  erhalten 
sind,  welche  letzlere  durch  sehr  interessante  Fragmente  der  Baurechnung  einiger- 
massen  ergänzt  werden ,  ohne  uns  jedoch  einen  ttierblirk  Uber  die  (iesammlheit  der 
Compositum  und  ein  Verständnis«  ihres  Gegenstandes  möglich  zu  machen. 

Die  Karyatidenhalle  ist  ein  kleiner  nördlicher  Vorhau  der  Pandroseion  genannten 


Digitized  by  Googl 


IHK  SCLI.MTRES  DES  KflKCHTIIKIOX. 


275  • 


Ahlheihmg  des  Gesammltempels,  dessen  Name  daher  rührt,  dass  sein  Gebälk  anstatt 
von  Säulen  oder  Pfeilern ,  von  seelis  sogenannten  Karyatiden  getragen  wird.  Diese 
Karyatiden,  deren  griechischer  technischer  Name  „Korai",  Madchen,  ist,  sind  attische 
Mädchen  im  vollen  Festschmuck  reichlicher  Gewandung,  welche  hier  gleichsam  im 
Dienste  der  Göttin  in  ahnlicher  Weise  fiingirciid  gedacht  werden,  wie  die  Kancpho- 
ren  der  panathenäischen  Procession,  und  sind  uns  ganz  hesondei*s,  nhgesehn  von 
der  wahrhaften  Schönheit  ihrer  Darstellung,  interessant  als  die  ältesten  in  Griechen- 
land nachweisbaren  Beispiele  der  Vertretimg  eines  architektonischen  Gliedes,  der  frei- 
slülzenden  Säule,  durch  die  menschliche  Gestalt-  Ich  sage  als  die  ältesten  Beispiel«' 
zunächst  mit  Bezug  darauf,  dass  in  keiner  früheren  Epoche  Ähnliches  vorkommt; 
denn  die  Jünglingsgestalten  als  Fackelhalter  im  Palast  des  Alkinoos  bei  Homer  (siehe 
(dien  Buch  I,  S.  46),  obwohl  sie  demselben  tektonisehen  Gedankenkreise  angehören, 
und  obwohl  wir  deren  Grundvorstellung  keineswegs  für  eine  Erfindung  des  Dichters 
halten,  stellen  immer  noch  nicht  die  stricte  architektonische  Function  des  mensch- 
lichen Körpers  und  seine  demgemässe  künstlerische  Behandlung  dar,  abgesehn  da- 
von ,  dass  sie  das  Einzige  sind,  was  auf  diesem  ganzen  Gebiete  aus  früherer  Zeil 
vorliegt  Etwa  gleichzeitig  mit  den  Karyatiden  des  Erechtheion,  jedenfalls  derselben 
Periode  künstlerischer  Entwicklung  Griechenlands*  angehOreud,  sind  von  erhaltenen 
Monumenten  die  Atlanten  des  Zeustempels  von  Agrigent,  welche  hier,  wo  es  zunächst 
auf  eine  Würdigung  dieses  architektonischen  Gedankens  und  seiner  Ausführung  an- 
kommt, zur  Verglcichung  herl»eizuziehn  erlaubt  sein  wird,  obwohl  sie  einem  anderen 
kunstgeschichtlichen  Entwickehmgskrcisc  angehören,  bei  dessen  Besprechung  wir  sie 
abermals  berühren  werden.  I  iu\  zwar  werden  wir  um  so  mehr  berechtigt  sein,  die 
agrigeiitinisehen  Atlanten  oder  Telamonen,  und  die  attischen  Karyatiden  hier  zusam- 
men 7.u  besprechen,  als  grade  diese  beiden  Formen  es  sind,  unter  denen  auch  in 
der  späteren  Kunst,  wenngleich  nicht  häufig,  die  menschliche  Gestalt  in  architek- 
tonischer Function  verwendet  worden  ist. 

Wenn  der  menschliche  Körper  an  die  Stelle  eines  architektonischen  Gliedes  Irin, 
so  unterliegt  seine  Darstellung  den  Grundgesetzen,  nach  welchen  die  Architektonik 
das  durch  ihn  ersetzte  Glied  bildet.  Nun  ist  ein  oberster  Grundsatz  der  griechischen 
(wie  im  Grunde  jeder  principiell  schaffenden)  Baukunst  die  reale  Function  jedes  Glie- 
des in  dessen  Ornamentschema  oder  in  dessen  sichtbarer  Erscheinung  auszudrücken. 
Die  Säule  aber  fungirt  als  durchaus  freitragende  Stütze  der  Gebälklast,  der  Pfeiler 
desgleichen,  jedoch  immer  im  nächsten  Bezüge  zu  der  Wand,  aus  der  er  hervortritt, 
oder  die  er  in  ihrer  Endlinie  ahschliesst. 

Ein  fernerer  Grundsatz  der  griechischen  Architektonik  ist  die  Herstellung  eines 
harmonischen  Verhältnisses  zwischen  Last  und  Stütze,  und  zwar  nicht  allein  that- 
sächlich,  wie  sich  das  von  selbst  versteht,  sondern  auch  in  der  künstlerischen  Er- 
scheinung. Aus  diesen  beiden  Grundsätzen  lassen  sich  sowohl  die  Principien  ablei- 
ten, nach  denen  die  Menschengestalt  architektonisch  verwendet  werden  kann,  wie 
nach  ihnen  auch  die  uns  vorliegenden  Fälle  beurteilt  werden  müssen.  Die  Karyatide 
fungirt  als  freistehende  Säule  und  Gebälkstütze,  der  Atlant  als  Pfeiler  und  aus  der  Cella- 
wand  im  Innern  hervortretende  Dcikenstütze.  Als  Stützen  der  auf  ihnen  ruhenden 
Gebälklast  müssen  beide  nicht  allein  thatsächlich ,  sondern  auch  in  der  künstlerischen 
Erscheinung  ihrer  Function  genügen  und  ihre  Function  aussprechen,  d.  h.  beide 
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müssen  als  trage  ml  und  stutzend  und  nur  als  tragend  und  stützend  erscheinen ,  wo- 
durch jede  andere  Bewegung  und  Handlung  des  Korpers  als  diejenige  in  Bezug  auf 
seine  Last  durchaus  ausgeschlossen  isL  Daher  zunächst  die  Notwendigkeit,  heide 
Gestalten  iu  völlig  ruhigem  Stande  zu  bilden,  indem  jede  schreitende  Bewegung  uns 
den  Gedanken  an  ein  Aufhören  der  Tragfunction  erwecken  würde. 

In  der  Art  aber,  wie  beide  Gestalten  als  Träger  fungiren,  tritt  eine  Differenz 
hervor.  Die  Karyatide  trägt  nebst  ihren  fünf  Schwestern  die  Gebälklast  auf  dem 
Kopfe;  das  Verhidtniss  der  Last  zur  Stütze  ist  so  aufgefasst,  dass  die  erstere  zur 
letzteren  verhältnissmässig  gering  erscheint,  und  dass  die  sechs  kräftigen  Mädchen 
keiner  sonderbchen  Anstrengung  bedürfen,  um  ihrer  Function  zu  genügen.  Ihr 
ruhig  festes  Dastehn  reicht  hin,  um  die  Last  sicher  zu  balanciren,  aber  dies  unbe- 
dingt ruhige  und  feste  Dastehn  ist  auch  nothwendig.  Danach  sind  die  Karyatiden 
zu  beurteilen.  Es  sind  stämmige  Mildchengestalten  in  der  reifsten  Blülhe  frischer 
Jugend,  fern  von  leirhtbeweglicher  Grarilität,  aber  freilich  auch  eben  so  fern  von 
jeglicher  Plumpheit  und  Derbheit.  Die  reichliche,  bis  auf  die  Füsse  herabfallende 
Gewandung  umfliesst  die  gesunde  Fülle  der  Gliederfurmen  in  einfach  grossen  und 
markirten  Falten,  die  Masse  der  Gestalten  um  ein  Beträchtliches  vermehrend,  indem 
sie  zugleich  die  Umrisse  des  Korpers  zu  der  gleichmässigcn  Rundung  der  grad- 
linig begrenzten  Säule  ergänzt,  und  durch  die  grade  herablaufenden  Falten  an 
deren  Ganellirung  erinnert.  So  stehn  sie  da  im  festlichen  Schmucke  diese  glänzen- 
den Töchter  Athens,  ohne  Beugung  nach  vorn  oder  hinten,  ohne  Wendung  nach 
links  oder  rechts,  und  halten  die  Last  ruhig  empor,  welche  auf  ihren  Köpfen  sicher 
ruht,  vermittelt  durch  ein  kleines,  an  die  Form  des  Korbes  der  Kancphoren  erin- 
nerndes Capitell.  Völlig  ihrer  Aufgabe  gewachsen,  lassen  sie  keinen  Gedanken  an 
Ermüdung  in  uns  aufkommen,  ja  dadurch,  dass,  während  sie  mit  dem  einen  Fusse 
wurzelfest  auf  dem  Boden  aufstehen ,  das  andere  Bein ,  leicht  gebogen ,  sich  der  Last 
entzieht,  hat  der  Künstler,  indem  er  zugleich  in  ihren  Körpern  und  in  der  Gewan- 
dung den  reizvollen  Gegensatz  einer  tragenden  und  einer  getragenen  Seite  erreichte, 
welcher  jeden  Eindruck  von  Steifheit  aufliebt,  seinen  Karyatiden  einen  wohlthuenden 
Grad  von  bequemer  Lässigkeil  verliehen.  Dieser  jedoch  ist  wiederum  nicht  so  stark, 
dass  die  Jungfrauen  nicht  durchaus  von  ihrem  Amte  in  Anspruch  genommen  erschie- 
nen, und  so  ist  die  Gefahr  vermieden,  uns  ihre  Functiou  als  geringfügig  dar- 
zustellen. Hiednrch  ist  zugleich  jener  heilige,  stille  Ernst  motivirt,  der  sich  in 
ihrem  Antlitz  ausspricht;  in  ihm  spiegelt  sich  keine  Regung  subjecliver  Leidenschaft, 
koketter  Bewusstheit;  es  ist  ein  heiliger  Dienst  der  Gottin,  den  sie  vollzieh n,  wie 
die  Jungfrauen  im  Friese  des  Parthenon ,  und  gleichwie  sie  thatsächlich  und  in  ihrer 
äusserUchcn  Erscheinung  nur  für  dio  Erfüllung  ihres  Amtes  da  sind,  gehn  sie  auch 
geistig  in  demselben  auf,  unbekümmert  um  Alles,  was  um  sie  her  vorgeht. 

Etwas  anders  ist  die  Sache  mit  den  Atlanten  von  Agrigent,  welche  in  langer 
Reihe  aus  der  Cellawand  vortretend  die  Deckenbalken  trugen.  Ihre  Last  ist  eine 
grossere  und  erfordert  eine  schärfere  Anspannung  der  •  tragenden  Kräfte  der  Glieder. 
Auch  sind  diese  Atlanten  nicht  heilige  Diener  des  Gottes,  es  sind  besiegte  Giganten, 
welche  die  Tempeldeckc  über  dem  Haupte  des  Zeus  und  seiner  Verehrer  schwebend 
halten  müssen.  Dcmgemäss  auch  ihre  Erscheinung.  Mag  sich  in  ihren  Gestalten, 
und  namentlich  in  den  Zügen  des  Gesichts  und  in  den  kleinen  Locken  ihres  Ilaupl- 
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haars  ein«'  an  allerthüinlichc  Formen  der  Kunst  erinnernde  Strenge  aussprechen, 
in  der  Haltung  durfte  auch  die  vollendetste  Kirnst  diese  Korper  nicht  anders  bilden. 
Mit  beiden  Füssen  gleich  massig  fest  auftretend,  den  Koqicr  grade  emporgesireckl, 
den  Nacken  leise  vorgebeugt  und  den  Blick  gesenkt,  so  stehn  sie  voll  geduldig 
ausdauernder  Kraft  unter  ihrer  Last,  welche  sie  mit  den  in  den  Kllcnhogcu  gebeug- 
ten Armen  empfangen  und  emporhalten.  Nicht  ein  leicht  geflochtener  Korb  vermittelt 
hier  die  Last,  ein  hart  prolilirter  Kragstein,  in  welchem  die  Form  des  viereckigen 
Deekenlwlkens  vorgebildet  ist,  ruht  mit  glatter  Fläche  auf  den  Vorderarmen  der 
Trager,  und  giebt  uns  den  Eindruck  lastender  Schwere,  der  die  gewaltigen  Körper 
mit  Anspannung  der  ganzen  Musculatur  des  Torses  wie  der  Glieder  begegnen  müs- 
sen, während  die  Riesenleiher  doch  auch  wieder  so  mächtig  und  in  ihnen  die  Kraft 
so  energisch  erscheint,  dass  wir  die  rherzeuguug  gewinnen,  sie  werden  der  auf 
ihnen  ruhenden  Last  auch  auf  die  Dauer  nicht  erliegen.  Sowie  aber  in  den  Ka- 
ryatiden Alles,  Massvcrhällniss,  Grundform,  Gewandung,  Haltung  und  Ausdruck  sich 
vereinigt,  um  diesehVn  als  Stell  Vertreterinnen  der  frei  und  leicht  tragenden  Säulen 
zu  charakterisiren,  so  erscheinen  die  Giganten  von  Agrigent,  vortretend  aus  der 
Wand,  aus  der  hinter  ihnen  noch  eine  Lcsiuc  vorspringt,  glcichmässig  grade  empor- 
gerichtet und  mit  den  Spitzen  der  Ellenbogen  die  Winkel  des  schweren  Pfcilcrcapitells 
markirend,  vollkommen  als  Stellvertreter  des  Pfeilers. 

Kehren  wir  aber  nach  dieser  zur  künstlerischen  Würdigung  der  Karyatiden  not- 
wendigen vergleichenden  Betrachtung  von  Agrigent  nach  Athen  und  dem  Erechtheion, 
als  «lein  Schauplatz  unserer  jetzigen  Studien  zurück ,  so  finden  wir  von  dem  plasti- 
schen Schmucke  dieses  merkwürdigen  Tempels,  wie  gesagt,  nur  einzelne  Reste,  und 
zwar  Beste  lies  ionischen  Frieses.  So  gering  aber  auch  diese  Beste  sein  mögen, 
namentlich  wenn  man  sie  mit  dem  Friese  des  Parthenon  vergleicht,  so  mannigfal- 
tiges Interesse  bieten  sie  der  Betrachtung  dar.  Was  zunächst  die  materielle  Technik 
anlangt,  so  findet  sich  hier  das  Eigeutliümliclie,  dass,  während  bei  alJen  übrigen  Frie- 
sen, die  wir  kennen,  die  Sculpturen  aus  der  Oberfläche  der  soliden  Werkstücke  des 
Tempels  herausgehauen  sind,  der  Fries  des  Erechtheion  aus  Figuren  von  pentelischem 
Marmor  besteht,  welche  auf  die  Friesblftcke  von  eleusiuischein  Stein  durch  metallene 
Klammern  einzeln  aufgenietet  sind.  Welcher  (»rund  für  die  Wahl  dieser  ungewöhnlichen 
und  unsoliden  Gonstmclion  vorgelegen  haben  mag,  scheint  mir  völlig  dunkel;  für  uns 
aber  hat  dieselbe  noch  den  besonderen  .Nachtheil  im  Gefolge  gehabt,  dass  wir  die 
Theile  des  Frieses  durchaus  ohne  Zusammenhang  in  ganz  vereinzelten  Stücken  und 
Figuren  aufgefunden  haben,  was  uns  eine  Zusammensetzung  in  richtiger  Folge  und 
eine  Erklärung  des  Gesauuntiuhalts  so  gut  wie  unmöglich  macht.  Zusammenhang 
mehrer  Figuren  ist  uns  nur  für  ein  vcrhällnissmässig  geringes  Stück  des  Frieses  ge- 
boten, und  auch  dies  nicht  durch  erhaltene  Fragmente,  sondern  durch  inschriftlirhe 
(  herlicfcruug.  Biese  inschriftliche  Überlieferung,  ein  Theil  der  ßaurechnung  des 
Tempels,  von  der  noch  mehre  andere,  uns  nicht  näher  inleressirende  Fragmente  ge- 
funden sind,  bietet  uns  ausser  dem  erwähnten  theilweisen  Zusammenhang  noch  eine 
andere  interessante  Thalsache  dar,  welche  uns  einen  Einblick  in  die  Verfahrungsarl 
der  damaligen  Zeil  bei  der  Herstellung  umfangreicher  plastischer  Werke  gestattet. 
Bas  in  Bede  stehende  Stück  der  Batirechnung  nämlich,  welches  den  Fries  betrifft, 
zählt  verschiedene  Arbeiter  auf  und  giebt  an.  welche  Figur  ein  Jeilcr  gemacht  und 
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welche  Bezahlung  er  tlafilr  erhallen  habe.  Wir  lernen  also,  dass  während,  und  ob- 
gleich die  Compositum  eines  Werkes,  wie  ein  solcher  Fries,  natürlich  und  noth wen- 
dig von  einem  Meister  herrührte,  an  der  materiellen  Herstellung  desselben ,  der  Aus- 
führung im  Marmor  verschiedene  Hände  thStig  waren,  und  zwar,  dass  wir  in  diesen 
Arbeitern  schwerlich  selbständige  Künstler,  sondern  nur  geschickte  Steinmetzen  oder 
Marmorarbeiter  zu  suchen  haben ;  denn  in  dem  sogleich  mitzuteilenden  hier  in  Kede 
stehenden  Stücke  der  Erechthcionbaurechnung  tritt  uns  kein  einziger  Künstlername 
entgegen,  der  mit  einem  sonsther  bekanntcu  sicher  zu  identifleiren  wäre.  Wenn 
wir  nun  nicht  annehmen  wollen,  dass  ein  solches  Verfahren  der  Übertragung  der 
Ausführung  an  verschiedene  Hände  und  an  untergeordnete  Arlieiter  allein  beim  Friese 
des  Kredit heion  stattgefunden  habe,  so  linden  wir  in  diesem  Umstände  eine  ausrei- 
chende Erklärung  dafür,  dass  auch  bei  anderen  Werken  gleicher  Art  in  verschiede- 
nen Theilen  etwas  verschiedene  Arbeit  erkennbar  ist ,  und  dass  bei  anderen  die  Aus- 
führung hinter  der  Composition  und  Anlage  zurücksteht,  worauf  ich  gelegentlich  des 
Frieses  von  Phigalia  zurückkommen  werde;  zugleich  aber  muss  uns  wieder  die  Gleich- 
artigkeit der  Arbeit  an  den  auf  uns  gekommeneu,  notorisch  aus  verschiedenen  Hän- 
den stammenden  Reliefen  des  Erechtheionfrieses  warnen,  bei  andern  derartigen  Wer- 
kelt nicht  zu  schuell  Differenzen  in  der  Arbeit  zu  erkennen  oder  dieselben  in  die 
Werke  hineinzusehn,  was  in  Bezug  auf  deu  Partheuoufrics  von  eiuigen  Seiten  viel- 
leicht geschehn  ist.  Endlich  muss  die  verbürgte  Thatsache,  dass  die  Reliefe  des 
Erechtheionfrieses  aus  deu  Händen  untergeordneter  Arbeiter  stammen,  unsere  Vor- 
stellung von  der  bildnerischen  Fähigkeit  dieses  Zeitalters  und  von  der  weiten  Ver- 
breitung derselben  wesentlich  erhöhen.  Ehe  wir  jedoch  weiter  und  zur  Betrachtung 
der  uus  erhaltenen  Reste  Ubergehn,  theilen  wir  das  mehrerwähn le  Stück  der  Bau- 
rechnung in  einer  wortgetreueu  Übersetzung  mit.  Das  Fragment  ist  etwa  durch  fol- 
genden Vordersatz  zu  ergänzen:    Es  arbeitete  für  den  beigesetzten  Preis:  

 „den  Knaben,  der  den  Speer  hält,  für  20  Drachmen  (5  Thaler); 

„Phyromachos  der  Kephisier  den  Jüngling  neben  dem  Panzer,  für  60  Drachmen 
„(15Thlr.);  Praxias,  der  in  Melitc  wohnt,  das  Pferd  und  das  lunter  diesem  sicht- 
bare, welches  ausschlägt,  für  120  Drachmen  (30  Thlr.);  Anliphanes  der  Kera- 
„inier  den  Wagen  und  den  Jüngling,  der  die  zwei  Pferde  an  denscllien  anschirren 
„will,  für  240  Drachmen  (60  Thlr.);  Phyromachos  der  Kephisier  denjenigen, 
„der  das  Pferd  rührt,  filr  60  Drachmen  (15  Thlr.);  Mynnion,  der  in  Argvlc  wohnt, 
„das  Pferd  uud  den  Mann,  der  dasselbe  schlägt  und  die  Stele,  welche  sjiäter  hinzu- 
gefügt ist,  für  127  Drachmen  (31  Thlr.  22V»  Sgr.j;  Soklos,  der  iu  Alopeke  wohnt, 
„denjenigen  mit  dem  Leitseile  (der  Halfter)  in  der  Hand,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.); 
,.  Ph  yromachos  der  Kephisier  den  auf  seinen  Stab  gelehnten  Mann,  der  neben 
„dem  Altar  steht,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.);  Iasos  der  Kolyttier  die  Frau, 
„vor  welcher  sich  ein  Mädchen  niedergeworfen  hat,  für  80  Drachmen  (20  Thlr.)4*. 

S<i  wenig  nun  auch  die  Schatzlieamten  in  dieser  Inschrift  aur  den  Zusammen- 
hang der  einzeln  genannten  Figuren  Rücksicht  genommen  haben  und  ihren  Interessen 
gemäss  Rücksicht  nehmen  konnten,  so  wenig  lässt  sich,  wie  dies  auch  schon  von 
Anderen*")  bemerkt  ist,  au  diesem  Zusammenhange  zweifeln.  .Nun  lietrilfl  allerdings 
die  Inschrift  nur  einen  beschränkten  Theil  der  ganzen  Friescomposiliou  und  zwar 
einen  zu  beschränkten,   als  dass  wir  aus  demselben  auf  den  Inhalt  de*  Ganzen 
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8chli«>88en  könnten;  was  aber  den  vorliegenden  Theil  selbst  anlangt,  so  kann  mit  ziem- 
licher Sicherheit  angenommen  werden,  das»  er  nicht  mythischen  Inhalts  ist;  denn 
schwerlich  würden  mythische  Personen  auch  in  der  Schatzrechnung  nur  durch  „Mann, 
Jüngling  und  Krau"  bezeichnet  worden  sein.  Wir  müssen  vielmehr  annehmen,  das* 
in  diesem  Friesstückc  wirkliche  Menschen  dargestellt  waren,  und  zwar  in  Handlun- 
gen ,  Tür  die  sich  die  Westseite  des  Parthenonfrieses  fast  von  selbst  zur  Vergleichung 
darbiete!.  Hier  wie  dort  einzelne  Gruppen,  die  sich  hier  wie  dort  aus  Vorbereitun- 
gen zu  einer  festlichen  Handlung  sehr  einfach  vcrslebn  lassen.  Und  dass  eine  solche 
den  Gegenstand  des  Erechtheionfrieses  wie  denjenigen  des  Parthenonfrieses  gebildet 
habe,  ist  eine  naheliegende  Vcrmuthung.  Ja  es  scheint,  dass  wir  aus  den  erhalte- 
nen Fragmenten,  welche,  wenngleich  iu  sehr  ungenügender  Weise,  in  Itangabes  An- 
tiquiles  helleniques  I,  pl.  3  und  4,  abgebildet  sind,  auf  eine  dem  Parthenonfries« 
analoge  Compositum  srhüessen  können,  d.  h.  auT  einen  Festaufzug  in  Anwesenheit 
zuschauender  Gottheiten.  Denn  unter  den  Fragmenten,  von  denen  wir  in  Fig.  51 
einige  Proben  initlheilen,  linden  sich  mehre,  in  welchen  tbeils  thronende,  theils  ste- 
hende Göttinnen  nach  den  begleitenden  Thierattributen  oder  nach  sonstigen  Umstäii- 
den  unverkennbar  sind  (siehe  Fig.  51,  b,  c,  d,  i,  k),  während  andere  auf  schreitende 
weibliche  Figuren  schliessen  lassen,  noch  andere  massig  bewegten  Mannergcstaltea 
angehören  (f ,  h),  und  endlich  auch  die  Reste  neben  einander  dahin  sprengender,  also 
angeschirrter  Pferde  gerettet  sind.  Weilergehende  Vcnnuthungcn  über  den  Gegenstand 
aufzustellen,  dürften  wir  für  jetzt  nicht  berechtigt  sein,  und  wenden  uns  deshalb 
einer  Betrachtung  der  llesle  in  künstlerischer  Rücksicht  zu.  Die  nach  hinten  zur 
Aufheftung  auf  den  Grund  abgeplatteten  nur  etwa  1 0"  hohen  Reliefe  sind  ziemlich  stark 
erhoben  und  in  bestimmten  Formen  gehalten.  In  den  besser  erhaltenen  Figuren 
lässl  sich  weder  die  naturgemasse  Composition  verschiedener  Stellungen  und  Bewe- 
gungen noch  jene  eigentümliche  Fülle  oder  Breite  der  Formen  verkennen,  durch 
welche  die  Sculpturen  des  Parthenon  sich  vor  früheren  und  späteren  Werken  aus- 
zeichnen. Eine  langgewandcle  ruhig  dastehende  weihliche  Gestalt,  die  leider  nur  vom 
Gürtel  abwärts  erhallen  ist  (a),  erinnert  in  wirklich  auffallender  Weise  au  die  Ka- 
ryatiden desselben  Tempels,  ein  anderes  Fragment  einer  rasch  eilenden  weiblichen 
Gewandfigur  (e)  gemahnt  an  die  Iris  des  östlichen  Parthenongiebels,  eine  Gruppe 
zweier  in  der  Umarmung  stehenden  Frauen  (d),  eine  auf  Felsgeslein  sitzende  weib- 
liche Gestalt  (k) ,  und  ein  Fragment  einer  weiblichen  Figur  mit  entblösster  Brust  (g) 
haben  in  Stellung  und  Formgebung  Etwas  von  der  anmutlugen  Frische  der  Thau- 
schwestern  desselben  Giebels,  wahrend  ein  paar  besser  erhaltene  männliche  Torse 
(h,  i),  soweit  sich  nach  den  sehr  massigen  Zeichnungen  urteilen  lässt,  eher  Ana- 
loges mit  den  Sculpturen  an  den  Friesen  des  Theseion  darbieten.  Uber  die  Detail- 
bildung lies  .Nackten  kann  ich  nur  nach  den  Abgüssen  eines  Gruppenfragmeuls  (i) 
urteilen,  in  welchem  die  Formen  des  im  Schosse  der  weiblichen  Gestalt  liegenden 
Knaben  von  der  höchsten  und  reizendsten  Zartheit  sind.  Für  die  Beurteilung  der  Gc- 
wandbehandlung  liegt  in  den  Zeichnungen  und  in  zweien  mir  zugänglichen  Abgüssen 
etwas  mehr  Material  vor.  Danach  ist  die  Ausführung  durchweg  sehr  fleissig  und 
sauber,  die  Formen  sind  präeis,  ohne  hart  sein,  und  die  Mehrzahl  der  Motive  ist 
Überaus  wohl  verstanden.  Hie  und  da  jedoch  scheint  eine  nicht  durchaus  natur- 
gemasse, sonderu  mehr  arrangirte  und  auf  gefälligen  Effect  hinarltcitcnde  Anordnung 
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des  Fallenwurfes  hervorzutreten  (c,  g,  k),  welche  schon  über  die  allen  Kcichthuiii 
der  Motive  regelnde  Strenge  der  Sculpturen  des  Parthenon  hinausgeht,  und  mit  der 
Manier  Übereinstimmt,  die  wir  sogleich  an  den  mit  der  Vollendung  des  Erechlheiou 
schon  dieser  Analogie  wegen  ungefähr  gleichzeitig  zu  lialtenden  Sculpturen  vom  Tem- 
pel der  Nike  apteros  wiederfinden  werden.  Die  Arbeit  verschiedener  Hände  an  den 
erhaltenen  Fragmenten  wüsstc  ich  trotzdem  nach  den  Zeichnungen  kaum  nachzuwei- 
sen, und  kann  bemerken,  dass  auch  Rangabe,  der  Herausgeber  dieser  Fragmente"*) 
die  Gleichmässigkeit  der  Technik  den  Originalen  gegenüber  hervorhebt. 

ACHTES  CAPITEL. 

Die  Scalptaren  t«m  Tespe)  4er  Nike  apteret. 


Auf  dem  Abscbluss  oder  Stirnpfcilcr  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  von 
Athen  erhob  sich  und  erhebt  sich  nach  langer  Zerstörung  heute  wieder  ein  Tempel, 
der  trotz  aller  Kleinheit  (denn  er  misst  nur  18  zu  27  Fuss)  eine  Perle  attisch- 
ionischer  Architektur  ist  Geweiht  war  er  der  mit  Nike  identificirten  Athene  fa&rjvä 
Nlxt]),  deren  altes  Holzbüd,  welches  die  Verwüstung  der  Burg  durch  die  Perser 
überdauert  hatte,  in  diesem  Tempel  stand,  der  gewöhnlich  mit  dem  durch  Pausanias 
in  Schwang  gebrachten  Namen  des  Tempels  der  Nike  apteros  (der  ungeflügelten  Sie- 
gesgöttin) bezeichnet  wird.  Wir  haben  es  hier  nicht  mit  dem  alten  Cidt  und  dem 
alten  Cullbilde  der  Athene  Nike  zu  thun ,  eben  so  wenig  mit  der  Architektur  in  ihrer 
schönen  Gesaminiheil  und  iu  ihrem  reizvollen  Detail ,  sondern  nur  mit  den  Hosten  des 
Sculpturschmuckes  des  Tempelchens,  bestehend  in  dem  Friese  und  einigen  Platten 
sculpirten  Marmors,  durch  welche  eine  Brustwehr  oder  Balustrade  gegen  den  Rand 
des  gewaltigen  Mauerpleilers  hergestellt  war.  Ehe  wir  aber  den  Fries  naher  be- 
trachten, muss  erwähnt  werden,  dass  die  Ansicht  derjenigen,  welche  annahmen, 
dieses  Tcmpelchcu  sei  von  Kimon  als  Denkmal  seiner  Siege  über  die  Perser  vor  der 
80.  Ol.  errichtet  worden,  als  unbegründet  nachgewiesen  ist1"),  so  dass  wir  zunächst 
kein  Datum  filr  die  zu  besprechenden  Sculpturen  besitzen  und  ein  solches  aus  diesen 
selbst  abzuleiten  genötliigt  sind.  Doch  wird  uns  eine  Würdigung  ihres  Stils  nicht 
lange  anstehn  lassen,  dieselben  der  Zeit  bald  nach  Phidias  zuzuweisen,  derselben 
Zeit,  welcher  der  Fries  des  Erechlheion  angehört,  und  schon  der  Umstand,  dass 
der  Fries  so  gut  wie  die  Balustrade  aus  pentelischem ,  nicht  aus  parischein  Marmor 
besieht,  wird  uns,  gemäss  einer  früher  mitgelheilten  Bemerkung,  die  Entstehung 
dieser  Sculpturen  nicht  über  Periklcs"  Verwaltung  hinaufdatiren  lassen. 

Der  nur  0,45  M.  hohe  Fries  zerGült  seiner  Darstellung  nach  in  vier  gelrenule, 
den  vier  Seilen  des  Tempels  entsprechende  Compositionen ,  deren  erste  (im  Osten) 
ein  Gotlerversammlung  enthalt,  wahrend  die  drei  anderen  Kampfscenen  bieten.  Die 
Gotlerversainmlung  ist  Gegenstand  verschiedener,  zum  Theil  recht  abeiiteiierlicber 
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Vcrinuthuiigen  gewesen"),  jedoch  kann  ich  weder  glauben,  dass  in  irgend  einer  der- 
selben das  Richtige  getroffen  sei,  noch  auch,  dass  wir  nach  den  verstümmelten  Ke- 
sten der  meistens  weiblichen  und  langbckleideten  Figuren  (ihrer  16  von  den  besser 
erhaltenen  21,  eine  Figur  ist  bis  auf  Spuren  verschwunden),  denen  grade  die  indi- 
viduell bezeichnenden  Theile,  die  Köpfe  sowie  alle  Attribute  fehlen,  jemals  im  Stande 
sein  werden ,  für  die  auf  einem  vielleicht  gänzlich  unbekannten ,  mit  dem  Cultnamen 
der  Atheue  Nike  zusammenhangenden  attischen  Localmythus  beruhende  Darstellung 
eine  mehr  als  conjecturale  Erklärung  aufzustellen.  .Nur  so  viel  scheint  sich  zu  erge- 
ben, dass  diese  Seite  des  Frieses  mit  den  übrigen  dreien  in  keinem  unmittelbaren 
Zusammenhang  stehe.  Eine  andere  Frage  dagegen  ist  es,  ob  wir  diese  übrigen  drei 
Seiten  für  Darstellungen  verschiedener  Handlungen  oder  für  diejenige  verschiedener 
Scenen  derselben  Begebenheit  ansprechen  sollen.  Das  Erstere  ist  die  gewöhnliche  An- 
nahme, ich  mochte  mich  dagegen  für  das  Zweite  entscheiden.  Denn  die  Überein- 
stimmung der  nördlichen  und  südlichen  Seite,  welche  die  westliche  zwischen  sich 
einrahmen,  ist  so  gross,  dass  ich  diese  beiden  Compositionen  nur  für  die  Dar- 
stellungen zweier  durchaus  parallelen  Theile  einer  Handlung  halten  kann,  zu  der 
denn  freilich  auch  die  verschiedene  Scene  der  Westseile  gehören  miiss.  Auf  der 
Sild-  wie  auf  der  .Nordseite  nämlich  linden  wir  Kämpfe  von  Griechen  gegen  harba- 
rische, namentlich  mit  Hosen  bekleidete  Heiter,  während  die  Westseite  Kämpfe  von 
Griechen  gegen  Griechen  erkennen  lässt.  Die  barbarischen  Reiter  hat  man  frei- 
lich zum  Theil  für  Amazonen  gehalten,  jedoch  lassen  sich  in  fast  allen  zu  be- 
stimmt bärtige  .Männer  erkennen,  als  dass  wir  lange  zweifeln  konnten,  nicht  eine 
mythische  Amazonenschlacht,  sondern  einen  geschichtlichen  Kampf  gegen  Perser  vor 
uns  zu  haben.  Es  handelt  sich  also  allein  darum,  uns  einer  Schlacht  der  Griechen 
gegen  die  Perser  zu  erinnern,  in  der  auf  persischer  Seite  Griechen  kämpften,  die 
folglich  zur  Deutung  der  drei  Friesseiten  hinreicht,  wenn  wir  dieselben  als  drei  Theile 
einer  Begebenheit  auffassen.  Eine  Milche  ist  bekanntlich  die  Entscheidungsschlacht 
liei  Platää,  in  der  auf  Seiten  der  Barbaren,  und  zwar  grade  den  Athenern  gegenüber 
die  Böoter,  Lokrer,  Malier,  Thessaler  und  Phoküer  fochten  (Herod.  9,  31),  und 
zwar  erzählt  uns  Herodot  (9,  67),  dass  die  übrigen  Hellenen  auf  BarbareiiM-ite  sich 
absichtlich  schlecht  hielten,  nur  die  Böoter,  namentlich  die  Thelwncr,  fochten  geraume 
Zeil  tüchtig  gegen  die  Athener,  denen  sie  unter  grossem  Verluste  unterlagen.  Hier 
haben  wir  die  historische  Unterlage  zur  einheitlichen  Deutung  unserer  drei  Friessei- 
ten, wie  ich  dies  an  einem  andern  Orte  näher  zu  begründen  gesucht  habe"'). 

Obgleich  nun  aber  die  hier  dargestellten  Kämpfe  durchaus  historisch  sind,  so 
sind  sie  doch  fern  von  allem  historischen  Realismus  in  Bewaffnung,  Kampfart  oder 
in  sonstigen  Momenten,  in  frei  erfundenen  Gruppen  und  durchaus  in  der  Weise 
heroischer  oder  mythischer  Kämpfe  gebildet,  so  dass  die  allgemeine  Schlacht  in  eine 
Folge  von  Einzclkämpfen  aufgelöst  ist.  Und  zwar  musslc  dies  Mühon  deshalb  ge- 
schehn,  weil  das  Relief,  «lein  die  Tiefenpers|>ective  abgeht,  gar  nicht  die  Möglichkeil 
bietet,  die  Massenbewegungen  geordneter  Phalangen  oder  Reiterlinien  darzustellen. 
Aber  auch  abgesehn  hievon  wird  jeder  denkende  Leser  begreifen,  dass  nur  ver- 
möge diews  Verfahrens  der  ganzen  Darstellung  jene  Fülle  des  individuellen  Lebens 
und  der  individuellen  Bewegung,  jener  Reichlhum  an  einzelnen  Motiven  verliehen 
werden  konnte,   welche  die  Gruiidliedingung  des  Interesses  und  der  Schönheit  aus- 
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gedehnter  plastischer  Compositionen  ist,  er  wird  es  begreifen,  auch  ehe  er  einen  Bück 
auf  die  beiliegende  Tafel  (Fig  52)  geworfen  bat,  auf  der  wir  einige  der  besterhaitenen 
Platten  als  Proben  zusainmengestelll  haben.  In  der  untersteu  Reibe  unserer  Tafel 
sind  zwei  Proben  der  Westseite,  zunächst  der  Eckblock  der  Nordseite,  auf  welchem 
wir  einen  Kampfer  mit  einem  unzweifelhaften  böotischen  Helm,  Schild  an  Schild  im 
harten  aber  noch  gleichen  Kampfe  mit  dem  Gegner  linden,  und  sodann  zwei  aus- 
gedehntere Kampfergruppen.  In  der  ersteren  derselben  (rechts)  scheint  es  sich  um 
die  Gefangennahme  und  Entwarnung  eines  überwältigten  und  auf  die  Knie  gestürzten 
Kampfers  durch  zwei  Gegner  zu  handeln  (die  letzte  Figur  rechts  gehört  zu  einer 
neuen  beschädigten  Gruppe),  wahrend  es  in  der  grosseren  Gruppe  links  die  Rettung 
eines  Verwundeten  gilt  Ein  Kampfgenoss  hat  den  zu  Boden  Gesunkenen  sanft  er- 
hoben, wahrend  zwei  durch  die  Helme  als  Athener  erkennbare  Kampfer  den  sieg- 
reichen Feind  zurücktreiben,  dessen  Genoss  oder  Diener  mit  übergehaltenem  Schilde 
sich  vorbeugt,  um  den  Fuss  des  Gesunkenen  zu  ergreifen  und  ihn  auf  Feindesseite 
binüberzuziehu,  eine  Scene,  die  in  sehr  interessanter  Weise  an  die  agineliscben  Gie- 
belgrupen  erinnert  Die  letzte  Figur  links  scheint  zu  der  folgenden  Gruppe  zu  ge- 
ll ören ,  in  der  ein  Thebaner  vor  einem  Athener  zurückweicht,  wahrend  in  den  noch 
folgenden  drei  Gruppen  wir  jedesmal  deu  Kampf  über  einen  Gefallenen  wiederfinden, 
der  aber  in  schöner  Abwechselung  das  eine  Mal  als  Todter,  das  andere  Mal  als  matt 
Hinsinkender,  das  dritte  Mal  als  noch  Widerstrebender  unterschieden  ist,  so  dass  dem- 
gemäss  auch  die  Situationen  der  über  den  Gefallenen  Kämpfenden  jedesmal  verschie- 
den erscheinen.  In  der  zweiten  und  dritten  Reihe  haben  wir  ein  paar  Stücke  der 
Nordseite  und  der  Südseite  zeichnen  lassen.  Die  erstere  Platte  der  Nordseite  beginnt 
mit  der  Darstellung  eines  auf  das  Knie  gestürzten  Barbaren,  den  sein  griechischer 
Gegner  im  Haar  gefasst  hat  und  mit  dem  Todesstosse  oder  Streiche  bedroht,  wah- 
rend in  der  folgenden  Gruppe  ein  berittener  Barbar  über  die  Leiche  eines  Genossen 
dahinsprengend  einen  Griechen  zurückdrangt,  und  die  dritte  Gruppe,  der  ersten  im 
Motive  ahnlich,  den  zu  Boden  gestürzten  Perser  von  einem  Genossen  vertheidigt 
zeigt.  In  der  zweiten  Platte  bildet  die  Verfolgung  eines  dabinsprengenden  Persers  durch 
einen  behelmten  und  beschildelen  Griechen  das  hervortretende  Hauptmotiv.  In  dem 
ersten  Stücke  der  Südseite  (unserer  dritten  Reihe)  handelt  es  sich  um  Gefangennahme 
eines  Persers,  dem  das  Pferd  unter  dem  Leibe  getödtet  ist,  und  der  jeUl,  in  der 
Gewalt  zweier  Gegner,  eines  bekleideten  und  eines  unbekleideten,  von  seinem  zusam- 
menstürzenden Thiere  steigt,  unter  dem  die  Leiche  eines  zweiten  Persers  liegt.  Aller- 
dings scheinen  zwei  Barbaren,  vou  denen  der  eine  kniet,  den  bekleideten  Griechen 
zurückhalten  zu  wollen,  jedoch  ist  hier  der  Fries  zu  sehr  zerstört,  um  mit  Sicher- 
heit über  die  Motive  urteilen  zu  können. 

In  «lein  zweiten  Stücke  der  Südseite  kehrt  links  zu  Anfang  die  Gruppe  des  auf 
die  Knie  gestürzten,  von  seinem  griechischen  tiegner  bedrohten  Barbaren  wieder, 
die  wir  bereits  in  zweien  Variationen  auf  den  Platten  von  der  Nordseite  kennen  ge- 
lernt haben,  die  aber  hier  durch  das  sehr  charakteristische  Kostüm  des  Barbaren 
ausgezeichnet  ist.  Auch  die  zweite  Gruppe  wiederholt  im  Wesentlichen  das  Motiv 
der  Mittelgruppe  der  eben  genannten  Platte,  den  Kampf  eines  Griechen  zu  Fuss  gegen 
einen  berittenen  Perser  über  eine  Barbarenleiche ;  nur  dringt  der  Grieche  hier  mehr 
an,   wahrend  er  dort  zurückweicht.    Die  letzte  Figur  rechls  gehört  zur  folgenden 
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Gruppe,  von  der  nur  noch  der  Schild  des  zweiten  Kampfers  erhallen  ist.  In  der 
obersten  Reihe  unserer  Tafel  endlich  bringen  wir  das  besterhaltcne  Stück  der  Ost- 
seite als  Probe  von  der  dort  vorgestellten  und  unerklärlichen  Götterversammlung. 

Sueben  wir  nun  ein  künstlerisches  Urteil  über  die  Gesammtheit  der  vorliegenden 
Friescomposition  zu  gewinnen,  so  können  wir  die  Anordnung  der  drei  Seiten  mit 
den  Rümpfen,  das  Einfassen  der  Kämpfe  der  Athener  gegen  die  Thebaner  zwischen 
die  in  vollkommener  Parallele  siehenden  Langseiten  mit  der  Barharenschlacht  als 
sinnig  und  die  Einheit  des  Ganzen  klar  darstellend,  nur  loben;  wie  sehr  und  warum 
wir  mit  der  Art  der  freikünstlerischen  Auffassung  und  Darstellung  des  geschicht- 
lichen Gegenstandes  einverstanden  sind,  haben  wir  bereits  oben  ausgesprochen  und 
zu  begründen  gesucht.  Gehn  wir  nun  zur  Betrachtung  der  einzelnen  Gruppen  Uber, 
so  erkennen  wir  willig  an,  dass  dieselben  durchweg  correct,  mehrfach  mit  sehr  ge- 
fälliger Lebendigkeit  und  mit  einer  nicht  verächtlichen  Mannigfaltigkeit  der  Motive 
componirt  sind.  Trotzdem  aber,  und  obgleich  die  Motive  einzelner  Gruppen,  wie 
z.  B.  der  Hauptgruppe  auf  dem  mitgetheiltcn  Stücke  der  Westseite,  die  Gefangen- 
nahme des  Persers  auf  dem  sinkenden  Pferde ,  der  hellige  Sturz  eines  anderen  Persers, 
das  Durchgehen  zweier  ledigen  Pferde  auf  der  Südseite  und  die  Erfindung  in  einigen 
andern  Theilen  ein  mehr  als  gewöhnliches  auch  seelisches  Interesse  des  Beschauers 
in  Anspruch  nehmen,  so  kann  der  Künstler  doch  von  einer  gewissen,  merkbar  her- 
vortretenden Monotonie  nicht  freigesprochen  werden.  Wir  verweisen  zur  Begrün- 
dung dieses  Tadels  nicht  sowohl  darauf,  dass  ohne  Ausnahme  auf  jeder  Platte  der 
Nord-  und  Südseite,  wie  auch  unsere  Proben  zeigen,  unler  dem  sprengenden 
oder  stürzenden  Pferde  des  Uauptstreiters  auf  Barbarenseite  eine,  wenn  auch  in  ver- 
schiedener Weise,  lang  hingestreckte  Perserleiche  daliegt,  denn  das  kann  mit  gutem 
Bedacht  ersonnen  sein,  um  noch  ein  Merkmal  der  Schlacht  bei  Platää  hervorzu- 
heben, in  welcher  der  Verlust  auf  Perserseite  ungeheuer  war;  wir  verweisen  vielmehr 
am"  die  mehrfache,  wenn  auch  im  Einzelnen  variirte  Wiederholung  eines  Kampf- 
inoüvs,  so  auf  der  Westseite  dasjenige  eines  Kampfs  über  einen  Gefallenen,  auf  der 
Nord-  und  Südseite  die  Bändigung  eines  auf  die  Knie  gestürzten  Barbaren  durch 
seinen  griechischen  Gegner.  Wir  verweisen  ferner  auf  die  mehrfache  Wiederholung 
einer  Stellung;  diejenige  z.  B.  des  gegen  den  Reiter  kämpfenden  Griechen  auf  dem 
Stücke  rechts  der  Südseite,  kehrt  auf  den  beiden  Langseiten  genau  so  noch  zwei 
Mal  wieder,  und  sehr  ähnlich  vier  Mal  auf  der  Westseite,  zwei  Mal  im  grösseren 
Stücke  unserer  untersten  Reihe;  die  Stellung  des  Griechen,  der  den  Fuss  in  die 
Weiche  seines  Gegners  stemmt,  in  der  rechten  Nebengruppe  des  Stückes  links  von 
der  Nordseite,  kehrt  fast  genau  ebenso  auf  der  Südseite,  und  wesentlich  überein- 
stimmend nochmals  auf  der  Nord-  und  auf  der  Westseite  wieder;  die  Gestalt  des 
berittenen  Persers  und  die  Stellung  seines  Pferdes  ist  drei  Mal  wesentlich  dieselbe. 
Wenngleich  also  die  Erfindungsgabe  des  Künstlers  nicht  so  gross  ist  wie  diejenige 
des  Phidias  in  der  Composilion  des  Reiterzugs  vom  Parthenonfries,  oder  des  Mei- 
sters des  phigalischcn  Frieses,  den  wir  demnächst  kennen  lernen  werden,  so  muss 
doch  anerkannt  werden,  dass  derselbe  es  verstand,  die  einzelnen  Motive  in  eine 
derartige  Abfolge  zu  bringen,  dass  der  Totaleindruck  der  einer  lebendigen  Man- 
nigfaltigkeit ist,  und  dass  die  Dimension  der  Bewegung  der  ganzen  Composition 
den  Bedingungen  der  Friessculptur  durchaus  entspricht    In  auffallend  geringcrem 
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Grade  ist  dies  auf  der  Oslseite  der  Fall,  auf  der,  wie  »ich  unsere  Leser  schon  aus 
der  milgetheiltcii  Probe  überzeugen  können,  das  grade  Nebeneinanderstehn  der  we- 
nig bewegten,  langbckleidelen  Göttergeslallen  den  Fluss  und  die  Einheitlichkeit  der 
Composition  in  bedenklicher  Weise  beeinträchtigt,  obgleich  nicht  verkannt  werden 
soll,  dass  der  Künstler  sich  der  Gesetze  der  zweiflügeligen  Composition  bewuggl  war, 
und  dass  er  dieselben  in  der  entgegengesetzten  Richtung  und  Bewegung  seiner  Fi- 
guren thunlichst  zur  Anschauung  zu  bringen  suchte. 

Die  Formgebung  der  einzelnen  Figuren  des  im  Mittel  bei  0,45  M.  Höhe  um 
1  '/$  Zoll  vorspringenden  Reliefs  steht,  soweit  sich  bei  dein  zerstörten  Zustande  der 
meisten  Platten  sicher  urteilen  lasst,  durchaus  auf  der  Höhe  der  Kunst,  und  lässt 
es  weder  an  Fluss  und  Lehen  der  Ilmrisszeichnung  noch  an  Kraft  und  Weichheil 
der  Flachenbehandlung  noch  an  jenem  lebenswarmen  Naturalismus  der  Detailbildung 
fehlen,  der  Werke  dieser  grossen  Epoche  der  Kunst  so  wunderbar  von  spateren 
Productionen  unterscheidet.  In  deu  Gewandungen  aber  lässt  sich  der  Beginn  eines 
Strebens  nach  Effect,  eine  Anordnung,  die  nicht  mehr  durchweg  aus  den  Bewegun- 
gen selbst  mit  Notwendigkeit  abgeleitet  ist,  und  sich  in  breiten,  flatternden  und 
faltenreichen  Massen  und  vielfältig  geschwungenen  Linien  mit  Behagen  ergeht,  schwer- 
lich verkennen.  Wir  haben  auf  Ähnliches  bei  den  Reliefen  vom  Erechtheionfriese 
hingewiesen,  und  müssen  hier  wiederholen,  dass  in  Bezug  auf  das  Formgefühl  und 
die  Formgebung  kaum  zwei  Kunstwerke  mit  einander  so  viel  Gemeinsames  haben, 
wie  diese  beiden  zuletzt  besprochenen  Friesreliefe ,  abgesehn  davon,  dass  einzelne 
Figuren  von  der  Oslseite  unseres  Frieses  vom  Niketempel  fast  genau  mit  Figuren 
aus  dem  Friese  des  Erechlheion  übereinstimmen.  Wir  haben  um  so  mehr  Ursache 
an  dieser  Ähnlichkeil  festzuhalten,  je  mehr  durch  die  Datirbarkeit  des  Erechlheion  - 
frieses  aus  dem  Anfang  der  90er  Olympiaden  auch  dem  zuletzt  betrachteten  Fries- 
relief  eine  Zeit  angewiesen  wird,  die  uns  dasselbe  als  ein  Monument  des  Uliergangs 
von  der  strengen  Grossheit  phidiassischen  Stils  zu  der  leichteren  Anmuth  des  Stils 
der  jüngeren  allischen  Schule  erkennen  und  würdigen  lässt. 

Ehe  wir  den  Niketempel  und  Athen  verlassen,  um  die  Monumente  kennen  zu 
lernen,  welche  die  attische  Kunst  der  phidiassischen  Zeit  auf  dem  Boden  anderer  griechi- 
scher Stämme  hervorbrachte  oder  anregte,  muss  noch  mit  wenigen  Worten  der  Reliefe 
von  der  Balustrade  des  Nikelempels  gedacht  werden,  von  denen  in  der  nebenstehenden 
Figur  die  besser  erhaltenen  Theile  als  Proben  mitgethcilt  sind.  Diese  Reliefe,  von 
denen  nur  wenige  Bruchstücke  auf  uns  gekommen  sind,  scheinen  geflügelte  Sieges- 
göttinnen in  verschiedenen  Handlungen,  deren  Einheit  wir  nicht  mehr  beurteilen 
können,  dargestellt  zu  haben.  Das  grösste  der  erhaltenen  Fragmente  (Fig.  53  links) 
zeigt  zwei  dieser  Göttinnen,  die  mit  der  Bändigung  eines  Stieres  beschäftigt  sind, 
das  nächstgrösste  (Fig.  53  rechts)  stellt  eine  Nike  dar,  die  beschäftigt  ist,  sich  eine 
Sandale  vom  rechten  Fusse  zu  lösen.  Der  Stil  dieser  in  massigem  Hochrelief  ge- 
haltenen Figuren  weicht  so  merklich  von  dem  Stil  des  Frieses  ab,  das  Moment  des 
Effectvollen  in  den  Gewandungen,  welches  dort  leise  auftrat,  zeigt  sich  hier  so  sehr 
entwickelt,  ja  ist  besonders  iu  dem  ersteren  Fragmente  so  weit  gesteigert,  dass  es 
zu  leisem  Tadel  herausfordert.  Ich  kann  deshalb  nicht  umhin,  die  Annahme"*),  beide 
Reliefe  seien  gleichzeitig  und  die  Differenz  nur  daraus  zu  erklären,  dass  der  Meister 
die  grösseren  und  sichtbaren  Reliefe  der  Balustrade  mit  eigener  Hand  arbeitete,  in 
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ihnen  also  sein  Formgefühl  vollkommen  ausdrückte,  wahrend  er  die  Arbeil  des  Frie- 
ses einem  Schaler  oder  Arbeitern  überbess,  die  noch  in  der  Zucht  allerer  Kunst  er- 
wathsen  waren  —  ich  kann  diese  Annahme  nicht  für  ausreichend  zur  Erklärung  dieser 
Diflerenzen  halten,  sondern  stimme  denen  bei,  welche  den  Balustradenrcliers  eine 
spätere  Entstehungszeil  anweisen  87 ).  Wenn  wir  die  Monumente  der  jüngeren  Kunst 
kennen  gelernt  haben  werden,  wird  es  Zeit  sein,  auf  unsere  Reliefe  einen  verglei- 
chenden Rückblick  zu  werden ;  und  so  scheiden  wir  von  den  unter  dem  Einfluss  des 
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Phidias  entstandenen  öffentlichen  Monumenten  Athens,  jedoch  nicht  ohne  bemerkt 
zu  nahen,  dass  sich  der  Geist  phidiassischcr  Kunst  auch  in  den  Arbeiten  der  für 
das  Privatleben  thäligen  Kunst,  namentlich  in  Grabreliefen  offenbart,  deren  eine 
ansehnliche  Zahl  auf  uns  gekommen  ist,  von  deren  näherer  Betrachtung  wir  aber 
wie  von  der  Betrachtung  so  mancher  anderen  Monumente  absehn  müssen,  da  es 
uns  nicht  darauf  ankommt,  alle  erhaltenen  Denkmäler  unserer  kunstgeschich  iiichen 
Darstellung  einzureihen,  sondern  vielmehr  nur  darauf,  aus  datirten  und  datirharen 
Monumenten  den  Kunstcharakter  der  verschiedenen  Meister  und  Epochen  anschau- 
licher und  eindringlicher  zu  entwickeln,  als  dies  aus  blosser  Berücksichtigung  der 
schriftlichen  Quellen  möglich  ist 


NEUNTES  OAPITEl, 

Attische  Künstler  der  ■rranischen  and  einer  eigenen  Riebt  uns. 

In  Phidias,  seinen  Schülern  und  Genossen  haben  wir  die  berühmtesten  und 
grftssten  Meister  Athens  in  der  ersten  Blüthezeit  der  Kunst,  in  den  von  ihnen 
geschaffenen  oder  von  dem  Kreise  dieser  Schule  angeregten  Werken  die  erhabensten 
Leistungen  der  attischen,  wenn  nicht  der  gesammten  griechischen  Bildnerei  kennen 
gelernt;  die  Thatsache  kann  uns  nun  aber  nicht  gleichgiltig  machen  gegen  die  Be- 
trachtung von  Erscheinungen  und  Enlwickelungen ,  welche  sich  den  so  eben  geschil- 
derten als  minder  erhaben  und  gewaltig  an  die  Seite  stellen,  im  Gegentheil  haben 
wir  alle  Ursache,  auch  diese  Thalsachen  der  Geschichte  thunlichst  genau  in's  Auge  zu 
fassen,  weil  erst  ihre  Verbindung  mit  jenen  ein  vollständiges  und  deshalb  getreues 
und  wahrhaftes  Bild  von  der  allseitig  entfalteten  Kunstblüthe  dieser  Periode  zu  geben 
im  Stande  ist,  und  weil  sie,  so  gut  wie  die  ideale  Production  des  Phidias  und  der 
Seinen  Consequenzcn  haben  in  spateren  Offenbarungen  des  griechischen  Kunsttriebes, 
die  ohne  ein  Zurückgehn  auf  die  Wurzel  und  Quelle  kaum  verstanden  werden  kön- 
nen. Und  wenngleich  uns  die  jetzt  zu  besprechenden  Künstler  nicht  mit  ehrfurchts- 
vollem Staunen  erfüllen  werden,  wie  der  Biesengenius  eines  Phidias,  so  werden  wir 
unter  ihren  Werken  doch  mehr  als  eines  finden,  das  wir  mit  Interesse  und  Wohl- 
gefallen betrachten  können;  daneben  freilich  hahen  wir  von  Verirningen  der  Kunst 
zu  reden,  aber  das  ist  ja  grade  der  schon  in  der  Einleitung  hervorgehobene  Vorzug 
der  geschichtlichen  Betrachtungsweise,  dass  in  ihr  und  durch  sie  nicht  nur  das 
Vollendete  und  Mustergültige,  sondern  auch  das  minder  Vortreffliche,  ja  dass  der 
Irrthum  und  der  Fehler  sein  Interesse  und  seine  Bedeutung  hat. 

Ich  habe  bei  der  Besprechung  Myron's  behauptet,  dass  nflehst  Phidias  er  den 
am  weitesten  reichenden  Einfluss  auf  die  Gestaltung  der  attischen  Kunst  gehabt  habe; 
es  ist  jeUl  an  der  Zeit  dies  in  den  Thatsachen  nachzuweisen.    Wir  haben  neben 
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Phidias  eine  Zahl  von  bedeutenden  Künstlern  kennen  gelernt,  die  wir  als  seine  Schil- 
ler und  Genossen  bezeichneten ,  und  welche  im  Geist  und  in  der  Weise  des  grossen 
Meisters  wirkten  und  schufen;  wir  haben  es  jetzt  mit  einer  Gruppe  von  Künstlern 
zu  thun,  welche  als  Fortsetzer  der  Hichtungen  angesehn  werden  dürfen,  die  My- 
ron  der  Bildnerei  gegeben  hat.  Denn  wenn  von  ihnen  auch  nur  ein  einziger 
ausdrücklich  als  Myron's  Schüler  genannt  wird,  wenngleich  wir  demnach  auch  in 
der  Überschrift  dieses  Capitels  nicht  von  einer  Schule  Myron's  reden  durften,  so  wird 
sich  uns  der  Einfluss  desselben  in  den  Werken  der  jetzt  anzuführenden  Künstler, 
welche  zudem  wesentlich  als  Zeit-  und  Altersgenossen  von  Myron's  Sohne  Lykios 
erscheinen,  doch  so  deutlich  zu  erkennen  geben,  dass  die  Annahme  einer  wirklichen 
Lehrerschaft  Myron's  gegenüber  diesen  jüngeren  Bildnern  auch  ohne  das  Zeugnis«  der 
Alten  kaum  als  zu  kühn  bezeichnet  werden  darf.  Und  zwar  um  so  weniger,  je  mäch- 
tiger die  Anziehungskraft  der  Schule  des  Phidias  sein  musste,  je  augenscheinlicher 
das  Thergewicht  des  Einflusses  dieser  Kichtung  sich  zu  erkennen  giebt.  Denn,  finden 
wir  ungeachtet  dessen  und  trotz  dem  Hineinragen  der  idealistischen  Tendenz  selbst  in 
den  jetzt  zu  schildernden  Kunstkreis  Myron's  Principien  verjüngt  lebendig,  so  dürfen 
wir  wohl  schliessen ,  dass  die  Künstler,  welche  sie  aufnahmen  und  fortbildeten,  in  der 
klaren  Erkenntnis*,  dass  des  Phidias  Art  und  Kunst  ihrem  Talente  nicht  entsprach, 
sich  dem  alleren  Meister  zuwandten,  der  in  einem  allerdings  niedrigeren  Kreise 
Werke  geschaffen  haue,  welche  in  ihrer  Art  eben  so  vollkommen  waren  wie  die- 
jenigen des  Phidias  in  der  ihrigen. 
Wir  haben  zu  beginnen  mit 

Lykios "j,  Myron's  Sohne  und  Schüler,  der,  wie  sein  Vater,  in  Eleutherä  gebo- 
ren, aber  wie  jener  den  attischen  Künstlern  zuzurechnen  ist  Seine  Lebenszeit  kön- 
nen wir  nur  nach  der  Myron's,  also  nur  ungefähr  bestimmen,  jedoch  darf  als  sicher 
betrachtet  werden ,  dass  dieselbe  wesentlich  mit  dem  Zeitalter  der  Schüler  des  Phi- 
dias zusammenfällt,  und  dass  sein  ausgedehntestes  Werk  vor  der  90.  Ol.  (420  v.  Chr.) 
vollendet  war*").  Es  war  dies  ein  Weihgeschenk,  welches  die  ionischen  Apolloniaten 
wegen  eines  Sieges  in  Olympia  aufgestellt  hatten,  und  bildete  eine  freistehende,  sym- 
metrisch componirte  Erzgruppe  heroischen  Gegenstandes  im  Geiste  der  Werke  des 
Ünatas  ('S.  110)  und  der  phidiassischeu  Jugendarbeit  in  Delphi  (S.  196).  Pausanias 
giebt  uns  eine  ziemlich  genaue  Beschreibung  dieser  Gruppe,  aus  der  wir  nicht  allein 
den  Gegenstand  der  Darstellung  kennen  lernen,  sondern  auch  die  Aufstellung  und 
Compositum  uns  zu  vergegenwärtigen  vermögen.  Der  Vorwurf  war  der  letzte  und 
grttsste  Kampf  Achills,  der  gegen  Memnon,  in  welchem  dem  Sohne  der  Thetis  zum 
ersten  Male  ein  völlig  ebenbürtiger  Gegner,  der  Sohn  der  Eos  (Aurora)  entgegentrat, 
der,  wie  er  selbst,  nach  dem  Epos  mit  Waffen  aus  Hephästos'  Werkstatt  versehn 
war.  Das  Epos,  die  nach  dem  Äthinpenfilrsten  Memnon  benannte  Äthiopis  von 
Arktinos  von  Milel70),  halte  diesen  letzten  Kampf  und  diesen  herrlichsten  Sieg  des  Pe- 
leTden  in  grossartigster  Weise  vorgebildet,  und  dessen  tiefe  Bedeutung  namentlich 
dadurch  ins  schärfste  Licht  gerückt,  dass  es,  ähnlich  wie  die  Dias  beim  Kampfe  des 
Sarpedon  und  Patroklus  die  Götter  in  unmittelbarer  Theilnahme  an  dem  Schicksal 
der  kämpfenden  Helden  darstellte.  Während  aber  Homer  sich  darauf  beschränkt, 
hei  Sarpedon's  Tode  durch  Patroklos  Zeus,  den  Vater  des  unterliegenden  Helden  in 
tiefer  Bewegung  für  den  Sohn  und  Here  in  gewohnter  Opposition  darzustellen ,  halte 
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Arktinos  das  ähnliche  Motiv  pathetischer  aufgefaßt,  indem  er  die  beiden  göttlichen 
Mütter  für  das  Leben  der  Söhne  flehend,  an  den  Thron  des  Zeus  stellte,  der,  auf 
goldener  Wage  die  Loose  der  Helden  wägend,  nach  des  Schicksals  Willen  der  Eos 
Bitten  verwerfen  musste.  Diese  pathetische  Doppelhandlung  auf  Erden  und  im 
Olymp  vergegenwärtigen  uns  mehre  alte  Kunstwerke Tl),  die  uns  Arktinos'  herrliche 
und  tiefergreifende  Poesie  ahnen  lassen,  und  eben  diese  Doppelhandlung  der  Götter 
und  Menschen  hatte  Lykios  in  seiner  Gruppe  zu  höherer  Einheit  zu  verschmelzen 
gewusst.  Die  dreizehn  Figuren  waren,  wie  uns  Pausanias  angiebt,  auf  einer  gemein- 
samen halbkreisförmigen  Basis  aufgestellt  In  der  Mitte  war  Zeus,  wahrschein- 
lich thronend,  vielleicht  mit  der  Schicksalswage  in  der  Hand  dargestellt,  neben  ihm 
beiderseits  die  flehenden  Göttinnen.  Noch  war  die  Entscheidung  nicht  gefallen,  und 
demgcmäss  hatte  Lykios  die  beiden  Haupthelden  noch  nicht  im  eigentlichen  Kampfe 
begriffen  gebildet,  sondern  er  hatte  sie,  beide  zum  Angriff  bereit,  auf  den  Enden 
der  Basis  einander  gegenübergestellt.  Es  ist,  denke  ich,  von  selbst  einleuchtend,  wie 
trefflich  dieser  Moment  gewählt  war,  indem  der  Anblick  der  schlagfertigen  Helden 
die  Phantasie  des  Beschauers  erregte,  ohne  gleichwohl  das  Hauptinteresse  von  der 
die  ganze  Bedeutsamkeit  der  Begebenheit  spiegelnden  Mittelgruppe  der  flehend  her- 
aneilenden  Mutter  und  des  in  der  unerschütterlichen  Buhe  des  Weltregierers  zwi- 
schen ihnen  thronenden  Zeus  abzulenken ,  wie  es  die  Darstellung  des  Kampfes  selbst 
mit  Nothwendigkeit  gethan  hätte.  Der  ganze  Werth  des  Princips  der  zweiflügelig 
symmetrischen  Compositum,  welches  aus  der  architektonischen  Plastik  hier  in  die 
frei  couiponirte  Gruppe  herübergenommen  ist,  liegt  offen  zu  Tage.  Der  Baum  zwi- 
schen der  Mittelgruppc  und  den  Hauptpersonen  auf  den  äussersten  Flügeln  war  mit 
Helden  aus  den  beiden  Heeren  der  Griechen  und  Troer  erfüllt,  und  zwar  so,  dass  die 
einander  gegenüberstehenden  Helden  herüber  und  hinüber  paarweise  in  gegensätzlichen 
Bezug  gebracht  waren.  Dem  Odysscus  entsprach  Helenos,  der  weiseste  Troer  dem  klüg- 
sten Griechen,  in  Paris  und  Menelaos  begegneten  sich  die  zwei  erbittertsten  Feinde, 
dem  Diomedes  entsprach  Äneas,  dem  Schützling  der  Athene  der  Sohn  der  Aphrodite, 
und  dem  Telamonier  Aias,  nächst  Achill  dem  besten  Manne  im  Heere  der  Griechen, 
DeTphobos,  der  in  Troia  an  Hektor's  Stelle  gerückt  war.  So  war  die  ganze  Gruppe 
scharf  gegliedert  und  wurde  durch  die  hervorragende  Bedeutung  der  Personen  in 
der  Mitte  und  auf  deu  Endpunkten  zu  fester  Einheit  zusammengeschlossen. 

Wenn  sich  in  dem  Gegenstände  und  der  Compositum  dieser  Gruppe  allerdings 
mehr  der  Geist  der  idealistischen  Kunst  als  derjenige  der  Kunst  Myron's  ausspricht^  und 
wenn  wir  nicht  im  Stande  sind  nachzuweisen ,  inwiefern  sich  Lykios  etwa  in  der  Form- 
gebung der  Art  seines  Vaters  und  Lehrers  genähert  hat,  so  vermögen  wir  dagegen 
den  Charakter  der  myronischen  Kunst  in  zweien  anderen  Arbeiten  des  Lykios  nach- 
zuweisen, in  denen  sich,  so  viel  wir  wissen,  die  ersten  reinen  Charakter-  oder 
Genrebilder  neben  dasjenige  Myron's,  die  betrunkene  alte  Frau,  stellen.  Ich  spreche 
von  zwei  Knabenstatuen  des  Lykios,  deren  eine  wir  aus  Pausanias  kennen,  während 
die  andere  Plinius  zwei  Mal,  scheinbar  als  verschiedene  Werke  des  Künstlers  er- 
wähnt71). Jene,  auf  der  Akropolis  in  Athen  befindliche  Statue  stellte  einen  Knaben 
dar,  welcher  ein  Weihwasserbecken  trug,  diese  einen  solchen,  welcher  erlöschendes 
Feuer  anzublasen  bemüht  war  (sufllantem  languidos  ignes).  Leider  sind  wir  über 
die  Handlung  und  Situation  des  ersteren  Knaben  nicht  näher  unterrichtet,  und  müssen 
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daher  auf  unsere  eigene  Phantasie  recurriren ,  um  uns  die  Statue  vorstellig  zu  machen. 
Das  Weih  Wasserbecken  wurde  bei  religiösen  Cäremonien  gehraucht,  indem  der  Prie- 
ster aus  demselben  mit  einem  Zweige  als  Weihwedel  die  zum  Opfer  Nahenden  be- 
sprengte. Denken  wir  uns  nun  den  Knaben,  der  in  naiver  Frömmigkeit  eifrig  das 
ihm  übertragene  Amt,  das  vielleicht  nicht  ganz  leichte  Becken  zu  halten,  wahrnimmt, 
so  gewahrt  das  ein  Bild,  welches,  plastisch  ausgeführt,  sowohl  durch  die  Hervor- 
hebung der  körperlichen  Function  wie  durch  die  Darstellung  der  gemUthlichen  Erre- 
gung reizend  und  anmutbig  genug  sein  mochte7*).  Die  zweite  Statue,  welche  Plinius 
als  ein  des  Lehrers  würdiges  Werk  preist,  ist  innerlich  verwandt  zu  denken,  und 
da  beim  griechischen  Opferdienst  auch  Raucherungen  eine  Rolle  spielten,  so  dürfen 
wir,  unter  der  Annahme,  dass  der  Knabe  etwa  die  Kohlen  in  einem  Rflucherbecken 
anblies,  auch  diesen  Knaben  mit  einer  religiösen  Function  betraut  denken  und  ihn 
vielleicht  als  Gegenstück  zu  dem  ersleren  auflassen.  Es  ist  mit  Hecht  daran  erin- 
nert worden,  dass  christliche  Chorknaben  in  ahnlicher  Handlung  auch  für  künst- 
lerische Darstellungen  in  neuerer  Zeit  verwendet  worden  sind,  aber  auch  abgesehn 
davon,  muss  jeder  phantasiebegabte  Mensch  empfinden,  wie  günstig  ein  solcher  Ge- 
genstand für  eine  naiv  heitere  plastische  Bildung  war,  wahrend  die  Handlung  des 
Feueranblasens  noth wendig,  gleichsam  als  eine  Steigerung,  an  die  Function  des 
Athmens  erinnert,  in  deren  feiner  Darstellung  Myron  excellirte,  und  durch  welche 
seine  Statuen,  wie  oben  ausgeführt,  im  eigentlichsten  Sinne  lebensvoll  erschienen. 
Dies  heitere,  lebensvolle  Genre  aber  bildet  einen  Gegensatz  gegen  die  hoch  und 
ernst  gestimmte  ideale  Kunst  des  Phidias  und  der  Seinen,  wahrend  es  als  eine  Fort- 
setzung des  von  Myron  gegebenen  ersten  Anstosses  die  griechische  Kunst  auf  einem 
Gebiete  mit  entschiedenem  Takt  und  Glucke  thätig  zeigt,  auf  welchem  die  moderne 
Plastik  eher  mit  der  antiken  coneurriren  kann,  als  auf  demjenigen  der  idealen  Bil- 
dungen, auf  welchem  aber  der  Wettstreit  auch  nicht  immer  zum  Vortheü  der  mo- 
dernen Kunst  ausschlagt.  Wir  sehn  hier  und  wir  werden  in  ferneren  antiken 
Genrebildern  wiederfinden  Gegenstande  von  an  sich  geringer  Bedeutung;  aber  es 
mttsste  uns  Alles  täuschen,  oder  die  alten  Künstler  haben  es  verstanden  auch  auf 
diesem  Gebiete  das  Triviale  und  Gleichgiltige  zu  vermeiden ,  und  Momente  aus  dem 
Menschenleben  herauszugreifen,  bei  denen  eine  körperlich  wohl  abgeschlossene  Hand- 
lung in  Verbindung  mit  einer  Bewegung  des  Gemüths  die  Theünahme  des  Beschauers 
wahrhaft  zu  fesseln  weiss. 

Ausser  dem  feueranblasenden  Knaben  nennt  uns  Plinius  als  Arbeilen  des  Lykios 
noch  den  Pankratiasten  Autolykos7')  und  „Argonauten*',  ohne  jedoch  den  leisesten 
Wink  hinzuzufügen ,  der  uns  zu  einer  bestimmten  Vorstellung  von  dem  letzteren  Werke 
befähigte. 

Wir  schliefen  hier  in  kurzer  Erwähnung  zunächst  einen  Künstler  an,  dessen  haupt- 
sächlich berühmtes  Werk  dem  feueranblasenden  Knaben  des  Lykios  dem  Gegenstande 
nach  sehr  verwandt  erscheint ,  Styppax74)  von  Kypros,  dessen  „Splanchnoples"  (Ein- 
geweidebeschauer)  genanntes,  uns  allein  bekanntes  Hauptwerk  in  Athen  stand,  und  den 
wir  deshalb  als  wahrscheinlich  hauptsachlich  in  Athen  thatig  und  Myron's  Richtung  fol- 
gend ,  den  attischen  Künstlern  so  gut  wie  den  Parier  Alkamenes  beizählen  dürfen.  Der 
so  eben  angeführte  Name  der  Statue  des  Styppax  entspricht  der  Gestalt  nur  halbwegs, 
welche  wir  aus  Plinius  kennen;  die  Statue  stellte  einen  Mann  dar,  welcher,  Eingeweide 
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rösteud,  das  Feuer  aus  vollen  Backen  anblies.    Das*  dieser  Mann  ein  Sclave  des 
Perikles  gewesen  sei,  an  dessen  Verletzung  durch  einen  Sturz  heiin  Bau  der  Propy- 
läen und  Herstellung  durch  ein  Wunder  sich  die  Weihuug  einer  Statue  der  Athene 
Hygieia  von  Pyrrhos'  Hand  durch  Perikles  knüpft,  halte  ich  mit  Rotts")  für  Irrthum  des 
Plinius.    Vielmehr  erkenne  ich  in  der  Statue  ein  Genrebild  durchaus  im  Geiste  und 
in  der  Art  der  beideu  Knubenslaluen  des  Lykios,  und  zwar  ein  Genrebild,  welches, 
wie  jene,  dem  Kreise  religiöser  Handlungen  entnommen  war;  denn  auch  die  Röstung 
der  Eingeweide  zur  Vorkost  vor  dem  Opferschmause  gebort,  wie  manniglich  aus  Ho- 
mer bekannt  ist,  zu  den  Acten  des  Opfers.    Die  in  diesem  Eingeweideröster  und 
Feueranbiäser  dargestellte  Handlung  ist  derjenigen  des  zweiten  Knaben  von  Lykios' 
Hand  so  nahe  verwandt,  der  künstlerische  Vorwurf  ist  so  sehr  Ubereinstimmend,  dass 
wir,  ohne  zu  erörtern,  wem  die  Priorität  der  Erfindung  gebührt,  auf  die  Differenzen 
aufmerksam  machen  wollen.    Diese  treten  zunächst  in  der  Stellung  hervor,  denn  das 
Rösten  von  Eingeweiden  kann  füglich  nur  über  einer  Heerd-  oder  Altarflamme  vor 
sich  gehn,  deren  Anfachung  eine  vorgebeugte  Haltung  nothwendig  bedingt,  sodann 
in  der  doppelten  Handlung  des  Eingeweiderösters,  der,   indem  er  die  Flamme  an- 
blies, die  zu  bratenden  Stücke  mit  aufmerksamer  Vorsicht  halten  inusste.  Drittens 
finden  wir  eine  Differenz  in  dem  Alter,  sofern  der  Eingeweideröster  nicht  als  Knabe 
genannt  wird;  die  Verschiedenheil  des  Alters  führt  auf  eine  Verschiedenheit  der  Auf- 
fassung, indem  der  naive  Eifer  des  Kindes  bei  dem  Erwachsenen  durch  eine  ange- 
spanntere Tbatigkcit  ersetzt  wird,  wenigstens  so  gedacht  werden  kann,  worauf  uns 
auch  der  Ausdruck  des  Plinius  hinführt,  der  Splanchnopt  habe  das  Feuer  aus  vollen 
Hacken  angeblasen.    N  ielleicht  liegt  hierin  eine  abermalige  bewussle  Steigerung  in  der 
Darstellung  des  Athinungsprocesses  bis  zur  wirklichen  Anstrengung,  und,  falls  diese 
Anstrengung  bei  der  Bildung  des  ganzen ,  in  einer  eigentümlichen  und  neuen  Haltung 
dargestellten  Körpers,  namentlich  in  der  Gestaltung  von  Brust  und  Bauch  scharf  und 
fein  durchgeführt  war,  so  begreift  es  sich,  wie  ein  solches  lebendiges,  vielleicht  leise 
komisches  Genrebild  einen  sehr  wohlgefälligen  Anblick  bieten  und  den  Meisler  berühmt 
machen  konnte. 

Vielseitiger  erscheint  ein  dritter  Künstler,  welchen  wir,  obwohl  er  nicht  Athener 
von  Geburt  war,  doch  ab  in  Athen  thätig  zu  den  attischen  Künstlern,  und,  obwohl  er 
nicht  ausscldiesslich  Myron's  Richtung  huldigte,  doch  als  Nichtidcalislen  und  da  er  in 
einem  Hauptwerke  sichtbar  myronischen  Anregungen  folgte,  zu  dieser  Gruppe  zu  zählen 
berechtigt  sein  dürften.  Dieser  Künstler  ist  Kresilas77)  von  Kydonia  auf  Kreta.  Im 
Ganzen  sind  uns  sechs  Werke  desselben  bezeugt,  zwei  derselben  jedoch  nur  inschrift- 
lich in  einer  Art,  dass  wir  die  Gegenstände  nicht  bestimmen  können.  Die  übrigen 
vier  sind  ein  von  Plinius  nur  ganz  kurz  berührter  Doryphoros  (LanzentrSger);  ein 
Porträt  des  „Olympiers  Perikles",  welches  Plinius  als  dieses  Beinamens  würdig  be- 
zeichnet und  von  dem  er  rühmt,  man  könne  au  dieser  Art  der  Darstellung  bewun- 
dern, wie  sie  edle  Menschen  noch  edler  bilde;  drittens  eine  im  Wettstreit  mit  Phi- 
dias,  Polyklel  und  Phradmon  gebildete,  verwundet  dargestellte  Amazone,  und  vierten« 
„einen  sterbenden  Verwundeten,  bei  dem  man  erkennen  könne,  wie  viel  noch  Leben 
in  ihm  sei". 

Von  zweien  dieser  Werke,  dem  Porträt  des  Perikles  und  der  Amazone,  glaubt 
mau  Nachbildungen  zu  besitzen,  und  obgleich  sich  dafür  nicht  strict  beweisen  llsst, 
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bleibt  die  Annahme  «loch  wahrscheinlich  genug.  Von  Perikles  Ündet  sich  eine  in 
Tivoli  gefundene  Büste  mit  Unterschrift  des  Namens,  etwas  unter  Lebensgrosse,  im 
britischen  Museum,  abgeb.  in  den  Marbles  of  the  brit.  Mus.  2,  |>l.  32,  eine  andere 
in  München,  Nr.  IS2  des  Schorn  sehen  Verzeichnisses.  Die  londoner  Büste ,  welche 
ich  selbst  zu  sehn  Gelegenheit  hatte,  und  welche  im  Ganzen  etwas  weichere  und 
völligere  Formen  hat,  als  die  erwähnte  Zeichnung  wiedergiebt,  während  das  Haar, 
das  in  vielen  kleinen  an  den  Enden  eingebohrten  Locken  (Iber  der  Stirn  liegt,  nicht 
eben  sonderlich  fleissig  gearbeitet  ist,  zeigt  uns  ein  in  der  That  vollendet  edeles 
Antlitz  mit  sehr  feinen  Zügen  und  einem  höchst  intelligenten  Ausdruck.  Grossartig- 
keit und  Erhabenheit  aber,  die  allein  durch  den  Bei- 
namen des  „Olympiers"  bezeichnet  werden  kann, 
und  welche  nach  Plinius'  Worten,  Kresilas'  Porträt 
sei  dieses  Beinamens  würdig  gewesen,  die  Auflas- 
sung des  Meisters  besonders  charakterisirt  haben 
muss  —  Grossarligkeit  und  Erhabenheit  hegt  in  der 
londoner  Büste  durchaus  nicht;  diese  müsste  also 
in  der  Nachbildung  verloren  gegangen  sein ,  falls  diese 
Büste  auf  Kresilas'  Original  zurückgeht. 

Von  der  verwundeten  Amazone  sind  mehre  Nach- 
bildungen 7K)  vorhanden ,  von  denen  wir  eines  der  vor- 
züglichsten Exemplare,  von  der  Hand  eines  unbe- 
kannten Sosikles  im  capitolin.  Museum  in  der  neben- 
stehenden Fig.  54.  mittheilen.  Ergänzt  sind  an  dem- 
selben nur  die  Arme,  von  welchen  der  erhobene 
rechte  etwas  anders  gehalten  gewesen  sein  mag,  wäh- 
die  linke  Hand  jedenfalls  richtig  ergänzt  ist,  wie  sie 
ein  Stück  Gewand  von  der  Brustwunde  vorsichtig  ent- 
fernt Dies  ist  das  Hauptmotiv  der  Bewegung,  mit 
welchem  die  Erhebung  des  rechten  Armes  zusam- 
menhangt, welche  sich  aus  dem  natürlichen  Bestre- 
ben erklärt,  den  leidenden  Theil  von  jedem  Drucke 
zu  befreien.  Sehr  bedeutend  und  interessant  ist  der 
Kopf  nicht  allein  durch  seine  strengschönen  Formen, 
sondern  auch  durch'  den  in  den  verschiedenen  Wie- 
derholungen freilich  etwas  variirten  Ausdruck,  in 
welchem  sich  nicht  allein  physischer  Schmerz  aus- 
spricht, sondern  noch  ein  Zug  hervortritt,  den  man 
auf  den  düstern  Ernst  der  Besiegten  gedeutet  hat, 
der  mir  aber  aus  dem  ängstigenden  Gefühl  der  viel- 
leicht lödtlichen  Verletzung  näher  und  einfacher  er- 
klärbar scheint 

Was  nun  endlich  viertens  den  sterbenden  Ver- 
wundeten anlangt  so  kann  ich  nicht  umhin  zu  behaup- 
ten, derselbe  sei  ein  Genrebild,  d.  h.  ein  freigeschaf- 
Situalionsstuck ,  nicht  eine  Porträtdarstellung 


Fig.  54.  Die  verwundete  Amazone 
nar.li  Kre*ila*. 
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gewesen.  Im  Gegensatze  hierzu  ist  von  mehren  Seiten  mehr  oder  weniger  bestimmt 
angenommen  worden,  dieser  sterbende  Verwundete  sei  das  Portrat  des  attischen 
Feldherrn  Diitrephes  gewesen,  der  als  von  Pfeilen  getroffen  in  einer  Erastatue  inner- 
halb der  Propyläen  der  athenischen  Akropolis  aufgestellt  war,  wie  Pausanias  berich- 
tet. Aber  diese  Annahme  leidet,  abgesehn  von  allen  übrigen  Schwierigkeiten,  an 
einer  grossen  inneren  Un Wahrscheinlichkeit.  Wem  konnte  es  einfallen,  einem  Men- 
schen eine  Ebrenstatue,  und  das  war  diejenige  des  Diitrephes  ohne  allen  Zweifel, 
in  der  hier  angegebenen  Situation,  im  Augenblicke  des  Sterbens,  wo  man  den  letz- 
ten schwindenden  Rest  des  Lebens  erkannte,  aufzustellen!  Man  berufe  sich  nicht 
auf  die  Büste  des  sogenannten  sterbenden  Alexander  in  Florenz,  abgeb.  in  Müllers 
Denkmalern  1,  Taf.  39,  Nr.  160,  denn,  wenngleich  ich  mit  der  Vermuthung,  dass 
diese  Büste  den  Kapaneus  darstelle nicht  Recht  haben  sollte,  was  übrigens  durch 
die  lautgewordenen  Zweifel  noch  gar  nicht  erwiesen  ist,  so  bleibt  die  gewöhnliche 
Benennung  derselben  doch  im  höchsten  Grade  zweifelhaft,  und  die  Bestimmung  zu 
einem  Ehrendenkinal  unnaebweislich  und  durchaus  unwahrscheinlich;  man  berufe  sich 
auch  nicht  daraui,  dass  der  mj ronische  Ladas,  dem  der  letzte  Hauch  auf  den  Lip- 
pen schwebte,  ebenfalls  das  Bild  eines  bestimmten  Individuums  und  eine  Ehren- 
statne  war.  Denn  das  ist  ein  ganz  anderer  Fall.  Bei  der  Darstellung  von  Athleten 
galt  es,  wie  schon  früher  bemerkt,  die  Situationen,  in  denen  sie  gesiegt  hatten,  zur 
Anschauung  zu  bringen;  wenn  nun  Ladas  siegte,  indem  er  sich  der  Art  überan- 
strengte, dass  er  am  Ziel  der  Rennbahn  todt  zusammenstürzte,  so  durfte,  ja  musste 
Myron  ihn  nach  der  Analogie  anderer  Athletenstatuen  so  darstellen,  wie  er  ihn  dar- 
gestellt hat  Wenn  aber  ein  Feldherr  feindheben  Geschossen  erlag,  ohne  durch 
seinen  Tod  oder  die  Art  seines  Todes  eine  wichtige  Entscheidung  herbeizuführen, 
wie  sie  z.  B.  Arnold  von  Winkelried  durch  seinen  Opfertod  herbeiführte,  so  würde 
es  abgeschmackt  sein,  demselben  eine  Ehrenstatue  aufzurichten,  die  ihn  sterbend 
und  so  darstellte,  dass  alles  Interesse  des  Beschauers  auf  die  Situation  und  die  Ver- 
gegenwärtigung des  erloschenden  Lebens  sich  concenlrirte,  viel  abgeschmackter  noch, 
als  wenn  man,  wie  im  Plane  gewesen,  einen  sterbenden  Winkelried  statuarisch  aus- 
führte. Die  Todesart  des  Diitrephes  mochte  in  seiner  Statue  angedeutet  sein  und 
war  es  nach  Pausanias'  Zeugnis»,  aber  mit  der  Andeutung  begnügte  man  sich 
hier  gewiss. 

Bei  dem  sterbenden  Verwundeten  von  Kresüas  dagegen  kommt  Alles  auf  die 
scharfe  Ausprägung  der  Situation  und  des  Momentes  an,  und  dies  ist  es,  wodurch 
diese  Statue  als  ein  Werk  im  Geiste  des  myronischen  Ladas  sich  zu  erkennen  giebL 
Zur  äusseren  Vergegenwärtigung  der  Statue  dürfen  wir  uns  wohl  auf  den  weltbe- 
kannten sogenannten  sterbenden  Fechter  berufen,  obwohl  derselbe  ganz  sicher 
nicht  auf  das  Werk  des  Kresilas  zurückgeführt  werden  darf,  wie  später  dargethan 
werden  soll,  und  obgleich  man  die  Situation  dieses  meisterhaften  Bildwerkes  mir  sehr 
unvollkommen  durch  die  Worte  des  Plinius  charakterisiren  würde:  man  erkenne,  wie 
viel  noch  vom  Leben  übrig  sei.  Denn  der  Inhalt  der  Statue  des  sterbenden  Fech- 
lers  ist  ein  viel  umfassenderer,  pathetischerer.  Dürfen  wir  Plinius'  Worte  einiger- 
massen  genau  nehmen,  so  beschränkte  sich  Kresilas  auf  die  Darstelluug  des  erlo- 
schenden physischen  Lebens,  auf  das  Aushauchen  des  letzten  Athemzuges.  Denn 
das  physische  Lehen  ist  es,  wie  bei  Myron'»  Ladas  bemerkt,  welches  im  Gegensätze 
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zum  geistigen  Leben,  dem  animus,  durch  das  von  Plinius  hier  gebrauchte  anima  be- 
zeichnet wird.  Und  demnach  haben  wir  in  dem  sterbenden  Verwundeten  einen  dem 
myroniscben  Ladas  nahe  verwandten  Gegenstand  vor  uns,  dessen  Darstellung  wir 
leicht  als  durch  Myron's  Werk  angeregt  denken  mögen.  Hier  wie  dort  kam  es  zu- 
nächst und  ganz  besonders  auf  das  Aushauchen  des  letzten  Athems  an ,  denn  eben 
dieses  unterscheidet  den  Moment  des  Sterbens  von  ähnlichen  Situationen,  wie  z.  B. 
dem  Hinsinken  in  Ohnmacht.  Aber  freilich  sind  die  Aurgaben  auch  wieder  verschie- 
den; beim  Ladas  war  die  grössle  Anstrengung  des  Korpers,  und  namentlich  des  Alh- 
usens, im  übermässigen  Lauf  dem  Aushauchen  des  Todesseufzers  unmittelbar  vorher- 
gegangen, von  dem  Verwundeten  des  Kresilas  wird  uns  eine  ähnliche  vorhergegan- 
gene heftige  Bewegtheit  nicht  bezeugt,  ja  sie  ist,  wenn  wir  die  Bezeichnung  „ster- 
bender Verwundeter u  scharf  ins  Auge  fassen,  auch  nicht  wahrscheinlich,  die  Todes- 
ursache sind  hier  die  Wunden,  ist  die  Verblutung.  Wie  bei  Ladas  die  höchste 
Energie  körperlicher  Anstrengung,  müssen  wir  hier  das  Ermatten  und  Erschlaffen 
der  Kräfte  dargestellt  denken.  Dies  Schwinden  der  Kräfte  aber  wurde  durch  die 
feine  Darstellung  der  Ermattung  des  Athmcns  präcisirt  als  durch  den  nahenden  Tod 
bewirkt  Und  wenn  wir  nun  in  der  Behauptung  Recht  hatten,  dass  Myron's  Statuen 
grade  durch  die  feine  Art,  wie  der  Athmungsprocess  dargestellt  war,  als  eminent 
lebendig  erschienen,  wenn  wir  ferner  mit  Recht  den  feueranblasenden  Knaben  des 
Lykios  und  den  Feueranbläscr  des  Styppax  auf  Myron's  Lehre  und  Schule  zurückge- 
führt haben,  so  muss  Jeder  einsehn,  wie  gut  sich  auch  dieser  sterbende  Verwundete 
des  Kresilas  dem  Charakter  der  Werke  dieser  Schule  einfügt,  welche  die  Darstellung 
des  physischen  Lebens  zu  ihrem  Hauptaugenmerk  gemacht  und  das  wesentlichste 
Mittel  dieser  Darstellung  aus  Myron's  Lehre  entnommen  hatte.  Wird  dem  sterbenden 
Verwundeten  durch  unsere  Anschauung  nicht  Unwesentliches  von  dem  pathetischen 
Interesse  genommen,  welches  ein  solcher  Gegenstand  an  sich  einflössen  kann,  so 
muss  schliesslich  noch  daran  erinnert  werden,  dass  in  der  Periode,  in  welcher  wir 
jetzt  mit  unseren  Betrachtungen  stehn,  die  Darstellung  der  Bewegungen  und  Leiden- 
schaften des  GemUthes  noch  nicht  zum  Vorwurfe  künstlerischer  Darstellung  geworden 
ist,  und  das  im  eigentlichen  Sinne  Pathetische  sichtbar  und  bedeutsam  erst  in  einer 
späteren  Periode  der  griechischen  Kunstgeschichte  hervortritt,  einer  Periode,  die  durch 
den  Subjectivismus  und  das  Hervorbilden  bewegter  seelischer  Situationen  durch  die 
jüngere  attische  Schule,  einen  Skopas  und  Praxiteles  erst  eingeleitet  wird.  Kresilas' 
sterbender  Verwundeter  würde  demnach,  anders  aufgefasst,  als  ich  ihn  aufgefasst  habe, 
eine  vielleicht  gänzlich  vereinzelte  Erscheinung  der  älteren  Kunstentwickelung  sein. 

Mit  grosserem  Zweifel  als  bei  den  drei  besprochenen  Künstlern  erkennen  wir 
Myron's  Einflüsse  bei  einem  vierten:  Strongylion*0),  von  unbekanntem  Valerlandc, 
von  dem  aber  ein  öffentlich  aufgestelltes  grosses  Werk,  das  gleich  näher  zu  bespre- 
chende „hölzerne  (troische)  Boss"  in  Athen  war,  ein  zweites  im  benachbarten  Me- 
gara,  su  dass  wir  ihn  vielleicht  als  Attiker  auflassen,  jedenfalls  seinen  längeren  Auf- 
enthalt in  Athen  nachweisen  können,  der  genügt,  um  Strongylion  den  um  Myron 
gruppirlen  Künstlern  zurechnen  zu  dürfen.  Das  einzige  feste  Dalum  aus  dem  Leben 
des  Strongylion  knüpft  sich  an  das  erwähnte  „hölzerne  Ross",  ein  kolossales  Weih- 
geschenk eines  attischen  Bürgers  Chäredemos  auf  der  Burg  von  Athen,  wo  dessen 
11  Fuss  lange  Basis,  mit  Weihinschrift  und  Künstlernamen,  1841»  wieder  aufgefunden 
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worden  ist.  Di«»  „hölzerne  Pferd"  von  Erz  erwähnt  Aristophanes  in  seinen  Ol.  91 ,  2 
(415  v.  Chr.)  aufgeführten  „Vögeln",  wahrscheinlich  als  ein  vor  Kurzem  aufgestelltes 
Kunstwerk,  welches  damals  das  Stadtgespräch  bildete.  Nun  ist  die  Darstellung  eines  eber- 
uen  Rosses  von  der  Grösse,  dass  seine  Basis  1 1  Fuss  misst,  kein  Auftrag,  den  ein  junger 
Anfänger  erhält;  das  Jahr  415  v.  Chr.  also  muss  in  Slrongylion's  Manuesaller  fallen, 
so  dass  er  wesentlich  als  Altersgenoss  der  Schüler  des  Phidias  und  Myron  erscheint. 
Damit  verträgt  sich  sein  Zusammenwirken  mit  dein  älteren  Kephisodotos ,  von  dem  spä- 
ter, eben  so  wohl,  wie  der  Charakter  der  Buchs  laben  formen  in  der  erwähnten  In- 
schrill. —  Das  „hölzerne  Pferd"  beschreibt  uns  Pausanias  etwas  geuauer,  indem  er 
angiebt,  dass  aus  seinem  Rücken  Menestbeus  und  Teukros  und  Theseus'  Söhne,  lau- 
ter attische  Helden ,  hervorschauten ;  es  war  also  gedacht  in  dem  Momente,  wo  die 
verblendeten  Troer  dassellie  in  ihre  Stadt  aufgenommen  haben ,  und  wo  sich  aus  seinem 
waflenerfUllten  Bauche  Ilions  Verderben  entwickelt.  Ks  ist  das  eine  eigentümliche  Auf- 
gabe für  einen  Künstler,  der,  wie  wir  sehn  werden,  als  Thierbildner  excellirte,  ein 
derartiges  „hölzernes  Pferd"  zu  bilden,  welches  man  als  solches  erkannte,  ohne 
doch  etwa,  realistischer  Weise  anf  die  vorgestellten  Formen  des  cchteu  Sagenrosses 
zurückgreifend,  etwas  Unschönes,  eine  wunderhehe  Kriegsmaschine  zu  machen;  aber 
es  lässl  sich  nicht  verkennen ,  dass  diese  Aurgabe  ihr  pikantes  Interesse  haben  miisste 
für  eine  Kunst,  die  in  Thierhüdungen  zu  vollendeter  Meisterschaft  gediehen  war, 
obgleich  es  schwer  ist,  sich  über  die  Art,  wie  der  Künstler  seinen  Zweck  erreichte, 
Rechenschaft  zu  geben,  und  zweifelhaft,  ob  ein  moderner  Bildhauer  es  wagen  würde, 
Strongylion  sein  Kunststück  nachzumachen.  Dass  derselbe  in  der  Bildung  von  Pfer- 
den und  Stieren  ausgezeichnet  gewesen,  hebt  Pausanias  hervor,  und  es  ist  eine  an- 
sprechende Vcrmuthung,  ein  dicht  bei  dem  „hölzernen  Pferde"  aufgestellter  Stier 
von  Erz  und  ein  mit  beiden  zusammen  genannter  Widder  sei  von  Slrongylion's  Hand 
gewesen.  Keineswegs  aber  war  dieser  Künstler  uur  in  Darstellungen  von  Tbieren 
bedeutend,  vielmehr  wird  auch  eine  Amazone  von  ihm  gerühmt,  die  wegeu  der 
Schönheit  ihrer  Schenkel  den  Beinamen  „Euknemou"  (die  schünschcnkelige)  erhielt 
und  die  Nero  fortschleppte,  sowie  die  Statue  eines  Knaben,  welche  der  bei  Phi- 
lipp! gefallene  Brutus  mit  sehr  warmem  Enthusiasmus  lieble.  Endlich  wissen  wir 
auch  noch  von  dreien  Musenstatuen  des  Strongylion,  die  mit  dreien  anderen  von 
Olympiosthenes  und  eben  so  vielen  von  Kephisnd»»los  dem  älteren  auf  «lern  Helikon 
aufgestellt  waren. 

Wenn  nun  diese  Musenstaluen  allerdings  ein  ideales  Element  enthalten,  welches 
sicher  nicht  aus  Myron's  Lehre  stammt,  so  nähern  doch  die  Thierdarslellungen  Stron- 
gylion diesem  Meisler  und  seiner  Art,  und  diese  werden  wir  auch  in  den  anderen 
Werken  wohl  erkennen  dürfen,  da  ihr  Ruhm  wesentlich  auf  ihrer  Formschönheit, 
nicht  auf  idealem  Gehalt  beruht.  Die  von  Brutus  gehebte  Knabenstatue,  die  uns 
eben  einfach  als  Knabe  angeführt  wird ,  wird  mit  ziemlicher  Sicherheit  als  ein  Genre- 
bild aufgefasst  werden  dürfen,  und  reiht  sich  als  solches  der  kleinen  Zahl  von  Genre- 
bildern ein,  die  wir  so  eben  als  von  Künstlern  herstammend  kennen  gelernt  haben, 
welche  wir  als  von  Myron's  Lehre  und  Vorbild  angeregt  betrachteten. 

Indem  ich  eine  Reihe  von  minder  bedeutenden  oder  minder  bekannten  attischen 
oder  in  Attika  Ihäligen  Bildnern  übergehe,  deren  Namen  und  Werke  unsere  Leser 
bei  Braun,  Kttnstlergeschichle  1,  S.  271  ff.  verzeichnet  finden»'),  beschränke  ich  mich 
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darauf,  zum  Schlüsse  diese»  Capitels  zwei  Künstler  von  eigentümlicher  Richtung  zu 
besprechen,  Kaliimachos  und  Demetrius. 

Kalli machos**)  wird  freilich  nicht  ausdrücklich  Athener  genannt,  ist  aber  wahr- 
scheinlich doch  als  attischer  Künstler  zu  betrachten,  da  sein  einziges  öffentliches 
Werk,  der  künstliche  Leuchter  für  die  ewige  Lampe  im  Erechlheion  zu  Athen  sich 
befand.  Auch  seine  Zeit  ist  nicht  überliefert;  war  er  aber  Erlinder  des  korinthischen 
Capitells,  wie  Vitra v  angiebt,  was  schwerlich  stichhaltige  Gründe  gegen  sich,  wohl 
aber,  wie  wir  sehn  werden,  eine  innere  Wahrscheinlichkeit  hat,  so  muss  Kallima- 
chos  wesentlich  ein  vielleicht  jüngerer  Zeitgenuss  des  Phidias  gewesen  sein. 

Über  seine  Werke  fliessen  unsere  Quellen  nur  äusserst  dürftig,  eine  „bräutliche*4 
(vvftfpevofiivrj)  Here  in  PlaUta*  und  „  tanzende  Lakoncrinnen "  sind  die  einzigen  Ar- 
beilen des  Künstlers,  die  uns  genannt  werden.  Desto  reichlicher  sind  Urteile  der 
Alten  über  Kaliimachos  vorhanden,  welche,  ganz  abgesehn  von  dem,  was  sie  aus- 
sagen, zunächst  beweisen,  dass  Kaliimachos,  obgleich  zurückstehend  hinter,  den 
Künstlern  ersten  Ranges,  wie  Pausanias  sagt,  nicht  nur  ein  in  seiner  Art  tüchtiger 
Meisler  gewesen  ist,  sondern  ein  Künstler  von  einer  ausgeprägten  Eigentümlichkeit, 
welche  im  Entwickelungsgange  der  griechischen  Kunst  ihre  besondere  Bedeutsamkeit 
gehabt  hat.  Diese  Eigentümlichkeit  können  wir  nun  aus  den  Aussagen  der  Allen 
bestimmt  genug  ableiten. 

Am  umfassendsten  und  genauesten  ist  Plinius'  Ii  teil:  „von  allen  Künstlern  ist 
durch  seinen  Beinamen  Kaliimachos  am  bekanntesten,  stets  ein  Tadlet*  seiner  selbst 
und  von  einer  kein  Ende  lindenden  Genauigkeit,  deshalb  „ Katatexitcchnos 44  zube- 
nannl,  bemerkenswert!]  als  Beispiel,  dass  mau  auch  in  der  Genauigkeit  Mass  hallen 
soll.  Seine  tanzenden  Lakoncrinnen  sind  ein  sorgfältig  vollendetes  Werk ,  in  welchem 
aber  alle  Amnuth  durch  das  ( liermass  des  Weisses  in  der  Ausführung  verloren  ge- 
gangen ist."  Denselben  Beinamen  bezeugt  uns  Pausanias  und  lugt  hinzu,  dass  Kal- 
iimachos, an  eigentlicher  Kunst  hinler  den  Ersten  zurückstehend,  an  Verständigkeit 
[ootpia)  Alle  überragt  habe,  und  denselbeu  Beinamen  fflbrl  auch  Vitruv  an,  indem 
er  angiebt,  er  sei  dein  Kaliimachos  „  wegen  seiner  Eleganz  und  Subtilität  in  der 
Marmorarbeil 44  beigelegt  worden.  Schon  aus  diesen  Stellen  und  noch  mehr  aus  son- 
stiger Anwendung  des  Wortes,  welches  dem  Beinamen  «Jes  Kaliimachos  zum  Grunde 
liegt,  ist  es  klar,  dass  dieser  Beiname,  der  sich  durch  ein  deutsches  Wort  schwer 
wiedergeben  lässt,  eine  grosse  Feinheit,  Genauigkeit,  Detailbildung  in  der  Form- 
gebung angeht,  welche  an  und  für  sich  nicht  zu  tadeln  ist,  aber,  nicht  auf  das 
richtige  Mass  beschrankt,  wie  ebeu  bei  Kaliimachos,  zum  Fehler  wird.  Unsere  Künstler 
bezeichnen  durch  den  Ausdruck  „eine  breite  Manier44  eine  Darstellung,  welche  die 
Grundgedanken  und  Grundformen  eines  Kuustwerks  klar  und  fühlbar  hinstellt;  diese 
breite  Manier  kann  in  der  flüchtigsten  Skizze  so  gut  wie  in  dem  ausgehildclstcn  und 
durchgearbeitetsten  Kunstwerke  bestehn  und  besteht  so  lange,  wie  das  Detail,  ohne 
für  sich  Geltung  in  Anspruch  zu  nehmen,  sich  dem  Ganzen  und  den  Ilauplformen 
unterordnet.  Wir  haben  diese  breite  Manier  bei  höchst  genauer  DetaUbildung  in  den 
Sculpturen  des  Parthenon  gefunden,  wir  werden  sie  auch  in  den  Werken  des  Lysip- 
pos  anerkennen,  so  sehr  dieser  Künstler  die  Durcharbeitung  der  Form  bis  auf  die 
geringsten  Kleinigkeiten  erstreckte;  bei  Kaliimachos  ist  sie  verloren  gegangen,  weil  er, 
seine  technische  Kunstfertigkeit  in  virtuoser  Weise  ausbeutend,  auf  die  übermässig 
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sorgfältige  Bildung  des  Details  einen  nie  »ich  genug  thuenden  Fleiss  verwaudle.  Da- 
durch erhielt  das  Detail  der  Formgebung  in  seinen  Werken  eine  Bedeutung,  ein 
l Übergewicht  Uber  die  grossen  Grundformen,  dass  das  Auge  an  ersterein  haftend, 
nicht  zur  Wahrnehmung  eines  Gesammleindrucks  gelangte,  dass  die  Harmonie  und 
Kraft  der  Gesammtgestalteu  der  selbständigen  Geltung  des  Einzelnen  unterlag.  Und 
das  eben  ist  es,  was  der  Beiname  sagen  wül. 

Mit  dieser  Auffassung  der  EigenthUmlichheit  des  kallimaehos  vertragt  sich  nun 
die  Nachricht  des  Pausanias:  Kallimaehos  habe  das  Bohren  des  Marmors  erfunden, 
richtig  verstanden,  sehr  gut,  ja  sie  giebt  uns  Aufschluss  über  die  Art,  wie  die  über- 
mässige Feinheit  des  Kallimaehos  hervorgebracht  wurde.  Richtig  verstanden  sage  ich, 
d.  h.  beschrankt  auf  dasselbe  Mass,  auf  welches  wir  fast  ohne  Ausnahme  alle  Nach- 
richten der  Alten  Uber  Erfindungen  oder  erste  Anwendungen  technischer  Eigentüm- 
lichkeiten zu  beschränken  haben.  Erfunden  oder  zum  ersten  Male  angewendet  hat 
Kallimaehos  den  Marmorbohrer  ganz  gewiss  nicht,  das  bezeugen  die  äginelischen 
Giebelstatucn ,  an  denen  die  Spuren  des  Bohrers  deutlich  vorliegen ,  aber  Kallimaehos 
wird  den  Maruiorbohrer  zuerst  in  einer  Art  verwendet  haben,  die  eigentümliche 
Effecte  hervorbringend,  bemerkt  wurde,  auffiel.  Nun  ist  der  Bohrer  in  der  Bearbei- 
tung des  Marmors  dasjenige  Instrument,  durch  welches  im  Gegensatze  zum  flachen 
Meissel,  der  die  grossen  und  breiten  Flächen  herstellt,  scharfe,  kleine,  uefunterhohlle 
Details  hervorgebracht  werden,  tiefe  Gange  in  den  Falten  der  Gewandung,  feine 
Wellen  in  den  Lockeu  des  Haupthaars.  Dergleichen  aber  ist  es,  worin  Kallimaehos 
excellirle  und  wodurch  er  seinen  Werken  schadete. 

Mit  dem  Kunstcharakter  des  Kallimaehos  verträgt  sich  aber  ferner  auch  die  ihm 
beigelegte  Erfluduug  des  korinthischen  Capi  teils,  wenngleich  das  Geschichtchen  dieser 
Erfindung  Nichts  ist,  als  eine  anmuthige  Anekdote. 

Das  korinthische  Gapitell  ist  wahrscheinlich  aus  den  sogenannten  Anthelmen  des 
ionischen  herausgebildet  worden,  sein  Grundcharakler  aber  ist  elegante  Zierlichkeit, 
l^eichtigkeit,  Reichlhum  an  Detailformen,  seine  Herstellung  ist  nur  möglich  durch 
eine  ausgedehnte  Anwendung  des  Bohrers,  und  seine  Erfluduug  durch  einen  Künst- 
ler wie  Kallimaehos,  grade  vermöge  des  Strebens  nach  vollendeter  Feinheit  vollkom- 
men denkbar. 

Und  so  bleibt  uns  über  diesen  Künstler  nur  noch  ein  altes  Urteil  zu  betrach- 
ten Übrig,  dasjenige  des  Dionysios  von  Halikamass,  welcher  Kallimaehos  „wegen  der 
Zierlichkeit  und  Anmiilh"  mit  kalamis  zusammen  Phidias  und  Polyklet  gegen- 
über anführt.  Dieser  Ausspruch  scheint  demjenigen  des  Plinius:  bei  Kallimaehos' 
tanzenden  Lakonerinen  sei  „alle  Amniith  verloren  gegangen",  schnurstracks  zu  wi- 
sprechen.  Ich  bin  auch  weit  entfernt,  diesen  Widerspruch  durchaus  zu  läugnen  oder 
künstlich  wegzuerklären ,  wohl  aber  glaube  ich  ihn  einigerraassen  ausgleichen  zu  kön- 
nen, wenn  ich  bemerke,  zunächst  dass  es  dem  Schriftsteller  auf  einen  Gegeusatx  zu 
Phidias  und  Polyklet  vielmehr  als  auf  eine  Unterscheidung  zwischen  Kalamis  und 
Kallimaehos  ankommt.  Die  eigentlich  breite  und  grosse  Manier  soll  der  feinen  und 
zierlichen  gegenübergestellt  werden.  Zweitens  aber  fragt  es  sich,  ob  der  alte  Schril- 
steller  nicht  hei  den  beiden  Stil  bezeich  nimgen ,  die  er  gebraucht ,  bei  der  einen,  Zier- 
lichkeit, mehr  an  kallimaehos,  bei  der  anderen,  Anmuth,  mehr  au  Kalamis  gedacht 
habe,   und  drittens  darf  nicht  vergessen  werden,   dass  Plinius  nicht  allen  Werken 
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des  Kallimachos  die  Aninulli  abspricht,  sondern  speciell  den  Lakouerinen.  Es  ist 
sehr  möglich,  dass  grade  diese  die  Eigenthumlichkeit  und  den  Fehler  ihres  Meisters 
in  der  extremsten  Weise  offenbarten,  wahrend  anderen  Werken  des  Kalimachos  frei- 
lich niemals  das  Prädical  einer  grossen  uud  breiten  Manier,  wohl  aber  dasjenige 
der  Zierlichkeil  und  Anmuth  gegeben  werden  konnte. 

Wenn  wir  das  übermässige  Streben  nach  Zierlichkeit  und  Feinheit  in  der  Forin- 
gebung  bei  Kallimachos  schon  als  ein  Abweichen  von  dem  richtigen  Wege  der  Kunst 
betrachten  müssen,  so  tritt  uns  in  den  Leistungen  des  letzten  hier  zu  behandelnden 
Künstlers,  des  Demetrios  eine  ungleich  grössere  Verirrung  entgegen,  die  als  solche 
schon  von  den  alten  Kunstkritikern  empfunden  wurde  und  die  uns  von  besonderem 
Interesse  sein  muss,  weil  sie,  obgleich  in  dieser  Zeit  vollkommen  isolirt  dastehend, 
doch  augenscheinlich  mit  vollem  Bewusstsein  auftritt,  und  sich  als  Opposition  und 
Reaction  gegen  den  massgebenden  Idealismus  der  attischen  Kunst  wohl  verstehn 
lagst.  Demetrios")  ist  bezeugter  Massen  ein  attischer  Künstler,  wir  wisseu  sogar, 
das  er  im  Gau  Alopeke  geboren  ward ,  und  können  seine  Zeit  mit  ziemlicher  Sicher- 
heit auf  die  80er  Oll.  (etwa  460  —  420  v.  Chr.)  berechnen,  tnter  seinen  Werken 
linden  wir  ein  Götterbild,  eine  Athene,  die  in  unserer  römischen  Quelle  als  Minerva 
tuusica  angeführt  wird,  nicht  aber  etwa  weil  sie  musicirend  dargestellt  war,  sondern 
rein  äusserlich,  weil  angeblich  die  Schlangen  an  ihrer  Ägis  beim  Anschlagen  der  Ki- 
thara  tönend  wiederhallten. 

Wenn  Demetrios  mit  diesem  Alhenebilde  gewissermassen  dem  Geiste  seiner  Zeit 
und  seiner  heimischen  Kunst  eine  Coneession  gemacht  hat,  so  tritt  uns  sein  eigent- 
liches Kunstprincip  in  den  übrigen  drei  Werkeu  seiner  Hand,  von  denen  wir  Kunde 
haben ,  entgegen.  Diese  waren  Porträts.  Ahm*  nicht  etwa  Porträts  blühender  Jugend 
und  Schönheit,  wie  diejenigen  des  vielbewunderten  Alkibiades,  mit  denen  wir  eine  Reihe 
von  Bildhauern  und  Malern  dieser  Zeit  beschäftigt  finden,  sondern  Bildnisse  älterer 
Personen.  Dies  können  wir  freilich  bei  dem  ersten  derselben ,  dem  Porträt  des  athe- 
nischen Ritters  Simon,  der  ein  grosser  Pferdekenncr  und  Schriftsteller  Uber  Reiterei 
war,  nur,  obgleich  immerhin  mit  Wahrscheinlichkeit,  voraussetzen,  bei  den  ande- 
ren beiden  aber  ist  es  bezeugt  Das  eine  war  dasjenige  der  Lysimache,  „welche 
t>4  Jahre  lang  Priesterin  der  Athene  war",  ein  Zusatz  des  Plinius,  der  uns  berech- 
tigt, die  Verfertigung  der  Statue  in  die  Zeit  zu  verlegen,  in  welcher  Lysimache  64 
Jahre  Priesterin,  also  mindestens  etliche  70  Jahre  alt  war.  Nun  wissen  wir  freilich 
nicht,  wie  besagte  Dame  in  ihren  70er  Jahren  ausgesehn  hat,  gewiss  aber  ist,  dass 
bei  ihrem  Porträt  nicht  von  Schönheit  im  eigentlichen  Sinne  die  Rede  sein  kann. 
Glücklicherweise  sind  wir  (Iber  das  dritte  Porträt  von  Demetrios,  dasjenige  des  korin- 
thischen Feldherrn  Pellichos  um  so  genauer  unterrichtet,  und  zwar  durch  Lukian, 
welcher  dasselbe  in  einem  Gespräche  (Philopseitd.  18)  so  beschreibt:  „Hast  du  nicht, 
herantretend  in  die  Hausflur,  die  vortreffliche  Statue  gesehn,  »las  Werk  des  Men- 
schenbildners Demetrios?  -  Du  meinst  doch  nicht  den  Diskobol  ?  .  .  —  Nein,  den  meine 
ich  nicht,  der  ist  ein  Werk  Myron's,  wenn  du  aber  die  Statue  neben  dem  Brunnen 
gesehn  hast,  die  meine  ich,  den  alten  Mann  mit  dem  Schmerbauch  und 
der  kahlen  Platte,  dem  Barte,  von  dem  einige  Haare  wie  vom  Winde 
bewegt  sind,  der  halb  vom  Gewände  euthliissl  mit  deutlich  vortre- 
tenden Adern  einem  Menschen  gleicht,  wie  er  leibt  und  lebt".  Hut 
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ist  offenbar  von  Schönheit  nicht  entfernt  die  Rede.    Diese  Statue  aber  kann  uns  nur 
als  ein  Beispiel  des  Kunstcharakters  des  Demetrios  gelten,  den  Quintilian  (12,_1U) 
dahin  bestimmt,  dass,  während  Praxiteles  und  Lysippos,  jeder  auf  seine  Weise,  wie 
wir  sehn  werden,  die  Naturwahrheil  am  vollkommensten  erreicht  haben,  Demetrius 
der  Tadel  treffe,  darin  zu  weit  gegangen  au  sein,  da  es  ihm  mehr  auf  Ähn- 
lichkeit als  auf  Schönheit  angekommen  sei.    Gleichwie  nun  dieser  Aus- 
spruch Quintilian's  uns  dasjenige,  was  wir  aus  dem  Porträt  des  Pellichos  gelernt  ha- 
ben,  allgemein  bestätigt,   dient  wiederum  diese  Statue  uns,   um  Quintilian«  Urteil 
näher  zu  bestimmen  und  den  Kunstcharakter  des  Demetrios  zu  präcisiren.  Deme- 
trios erscheint  als  barer  Realist.    Ich  habe  schon  bei  Besprechung  Myron's  den 
grossen,  leider  nur  zu  oft  übersehenen  Unterschied  zwischen  Naturalismus  und  Rea- 
lismus hervorgehoben,  muss  aber  hier  auf  denselben  zurückkommen.    Der  Natura- 
lismus erstrebt  Natur  wahr  heil,  stellt  die  Natur  in  ihren  wesentlichen  und  bedin- 
genden Formen  und  Zügen  dar,  und  kann  daher  nie  etwas  Unschönes  hervorbringen ; 
denn  die  Natur  in  ihrem  freien  Schäften  bringt  nichts  Unschönes  hervor,  das  Un- 
schöne des  Individuums  beruht  auf  Verkümmerung  oder  auf  Verfall  des  Gebildes 
der  Natur.    Die  naturalistische  Kunst  beseitigt  dies  Zufällige  und  Unschöne,  und 
stellt  das  Wesen  so  hin,  wie  es  die  ungehemmt  schaffende  Natur  gebildet  haben 
würde,  das  Geschöpf,  wie  es  aus  der  Hand  des  Schöpfers  hervorgeht.  Deragemäss 
ist  der  Naturalismus  in  der  Kunst,  wie  er  uns  bei  Myron,  bei  Polyklet,  bei  Lysip- 
pos entgegentritt,  sowohl  an  sich  berechtigt,  wie  er  sich  mit  der  höchsten  Idealität 
verbinden  kann,  ja  als  die  einzige  denkbare  Form  des  plastischen  Idealbildes  ver- 
binden muss.    Der  Realismus  dagegen  gehl  auf  die  Darstellung  der  Wirklich- 
keit aus.    Die  Wirklichkeit  aber  stellt  an  sich  nie  das  Wesen  in  seiner  Vollendung 
und  absoluten  Geltung  hin,   sondern  immer  mehr  oder  weniger  individuell  altcrirL, 
gehemmt  in  der  freien  Enlwickelung  oder  verfallen,  und  mit  allen  Mängeln  und  Zu- 
fälligkeiten des  Individuums  behaftet.    Der  Realist  von  reinem  Wasser  weiss  seinem 
Princip  nach  Nichts  von  Schönheit;  copirt  er  ein  schönes  Individuum,  so  ist  das  Zu- 
fall, in  der  nächsten  Stunde  kann  er  sich  ein  hässliches  zum  Gegenstände  wählen, 
„es  kommt  ihm  mehr  auf  Ähnlichkeit  (Wiedergabe  des  wirklich  Vorhandenen)  als 
auf  Schönheit  an".    Ein  solcher  Realist  von  reinem  Wasser  war  Derne trios,  wie  uns 
Quintilian  in  den  el»eu  wiederholten  Worten  bezeugt,  wie  das  auch  Lukian  andeutet, 
wenn  er  Demetrios  zwei  Mal  (a.  a.  0.  18  u.  20 i,  das  zweite  Mal  mit  besonderem 
Nachdruck  „nicht  Gölterbildner,  sondern  Menschenbildner"  (ov  iltoiiniö^  %t£  a)X 
uvt^QinitnnoiOQ)  nennt,  wie  wir  das  al»er  auch,  und  zwar  ganz  speciell,  aus  seiner 
Statue  des  Pellichos  lernen.    Er  stellt  nicht  allein  den  Hängebauch  des  alten  Mannes 
dar,   nicht  allein  seine  kahle  Platte,  er  bildet  auch  die  Adern  in  der  Art,   wie  sie 
unter  der  welken  Haut  des  Greises  in  unangenehmer  Weise  sichtbar  dahinziehn,  ja 
er  vergeht  sich  so  weit  gegen  die  Gesetze  der  Kunst,  dass  er,  um  den  struppigen 
Bart  des  Pellichos  darzustellen,  einzelne  Haare  desselben,   wie  vom  Winde  bewegt, 
aus  der  Masse  des  Haars  herausbildet. 

Dieser  Realismus  ist  eine  ganz  entschiedene  Verirrung,  und  zwar  deshalb,  weil 
er  gegen  das  oberste  Princip  der  Kunst,  die  Schönheit  darzustellen,  vcrstüssl,  aber 
diese  Verirrung  lässt  sich,  wie  gesagt,  als  bewusste  Reaclion  gegen  den  Idealismus 
der  Schule  des  Phidias  begreifen,  ja  sie  muss  als  solche  aufgefasst  werden,  da  De- 
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metrios  weil  davon  entfernt  ein  Pfuscher  zu  sein ,  noch  in  so  spater  Zeit ,  wie  die  des 
Lukian  und  Quintilian,  als  ein  bekannter,  namhafter  Künstler  dasteht.  Freilich,  wie 
ebenfalls  angedeutet,  ganz  vereinzelt  Man  halte  mir  nicht  Myron's  trunkene  alt« 
Frau  entgegen,  bei  der  von  Schönheit  auch  nicht  die  Rede  sein  kann;  denn  dieses 
Bildwerk,  so  gut  wie  alle  ähnlichen  Charakterbilder,  wird  dadurch  gerechtfertigt,  dass 
bei  ihm  das  Hauptgewicht  auf  das  Komische  fällt  Das  Komische  in  der  Kunst  aber 
ist  dadurch  berechtigt,  dass  es  vermöge  der  Ironie,  welche  es  in  uns  erregt,  die 
Wirkung  des  Hasslichen  aufhebt  und  eben  dadurch  heiter  und  wohlgefällig  wirkt. 
Von  komischem  Charakterismus  ist  jedoch  bei  Demetrios  nicht  die  Rede,  das  Unschöne 
besteht  als  solches  in  seinen  Werken ,  die  nicht  heiter  auf  den  Beschauer  wirkten 
oder  wirken  sollten,  und  die,  wenn  Überhaupt,  einzig  vermöge  der  Meisterschaft  der 
Technik  den  Blick  fesseln  konnten,  welche  das  Unmögliche  (z.  B.  fliegende  Haare  in 
Erz)  annähernd  möglich  zu  machen  wusste. 


ZWKJTE  ABTHKILT7NCJ. 

A  E  O  O  8. 


ZEHNTES  CA  PI  TEL. 

r.lyklet's  Leben  and  Werke. 


Es  ist  bereits  in  der  Einleitung  zu  diesem  dritten  Buche  hemerkt  worden,  dass 
Argos  den  zweiten  Mittelpunkt  des  Kunstbetriebes  dieser  Zeit  nebeu  Athen  bildet,  wie 
dies  ein  schliesslicher  timblick  in  ganz  Griechenland  darthun  wird.  Diesen  zweiten 
Knotenpunkt  der  Kunst  haben  wir  jetzt  zunächst  fflr  sich  zu  betrachten,  um  uns 
sodann  zu  vergegenwärtigen,  wie  das  hier  Geleistete  und  Geschaffene  neben  den  Pro- 
duetionen  Attikas  auf  den  Entwicklungsgang  der  griechischen  Kunsl  im  Ganzen 
gewirkt  hat 

Der  Meister,  welcher  für  die  argivischc  Kunst  diejenige  Stelle  einnimmt,  in  der 
wir  fftr  die  attische  Phidias  finden,  ist  Pol) kiel. 

Pol  y  kl  et")  ist  gebürtig  aus  Sikyon,  lebt  und  wirkt  aber  hauptsächlich  in  Argos, 
und  wird  deshalb  bald  als  Sikyonier,  bald  als  Argiver  angeführt.  Dies  ist  Veranlas- 
sung geworden  zu  der  Annahme,  der  Sikyonier  und  der  Argiver  Polyklet  seien  ver- 
schiedene Personen;  neuerdings  jedoch  ist  diese  Hypothese  als  völlig  unbegründet 
nachgewiesen,  und  es  ist  dargetban  worden,  dass  die  verschieden  lautenden  Urteile 
über  Polyklet,  welche  neben  der  doppellen  Heimathsbezeichnung  zur  Unterscheidung 
zweier  Künstler  gefuhrt  haben,  nicht  allein  sich  ohne  allen  Zwang  auf  eine  Person 
vereinigen  lassen,  sondern,  grade  auf  eine  Person  bezogen,  uns  in  den  Stand  setzen. 
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von  Polyklet's  Kunstrharakter  ein  so  pracises  Bild  zu  entwerfen ,  w  ie  von  dein  weniger 
anderen  Künstler.  Wir  haben  es  also,  abgesehn  von  einem  beträchtlich  jüngeren 
Namensgenossen,  mit  einem  einzigen  Polyklet  zu  thun. 

Von  seinem  Leben  ist  so  gut  wie  Nichts  (iberliefert,  ja  nicht  einmal  sein 
Zeitalter  vermögen  wir  aus  allen  Quellen  genau  festzustellen.  Plinius  setzt  Po- 
lyklet in  die  90.  Olympiade  (120—416  v.  Chr.),  und  dies  ist  das  einzige  verbürgte 
Datum ,  jedoch  besagt  dasselbe  mehr  als  man  auf  den  ersten  Blick  glaubt  Es  be- 
zieht sich  dasselbe  nämlich  auf  die  Aufstellung  des  Kolossalbildes  der  Herc  von  Argos, 
deren  Tempel  Ol.  8t),  2  (423  v.  Chr.)  abbrannte.  Dies  Kolossalbild  der  Here  ist 
aber,  wenn  wir  es  nicht  gradezu  das  grösstc  Meisterwerk  Polyklet's  nennen  wollen, 
ohne  allen  Zweifel  eine  seiner  vollendetsten  und  reifsten  Leistungen,  es  ist  zugleich 
das  einzige  Werk,  das  er,  so  viel  wir  wissen,  in  öffentlichem  Auftrag  verfertigte. 
Schon  daraus  würden  wir  zu  folgern  berechtigt  sein,  dass  dasselbe  in  sein  höheres 
Mannesalter,  in  die  Zeit  seiner  anerkannten  Meisterschaft  fallen  müsse,  aber  diese 
Folgerung  erhalt  noch  eine  besondere  Stütze  dadurch ,  dass  Polyklet  im  Grunde  nicht 
Götterbildner  war  und  ausser  der  Here  wahrscheinlich  nur  eine,  obendrein  hier  kaum 
in  Betracht  kommende  Götterstatue,  einen  Hermes  gemacht  hat.  Dass  nun  trotzdem 
die  Argiver  ihm  den  Auftrag  ertheilten,  das  Tempelbild  ihrer  Landesgöttiu  zu  schaf- 
fen, beweisst,  dass  Polyklet  auf  anderen  Gebieten  der  Kunst  zum  höchsten  Ruhme 
gelangt  sein,  dass  er  sich  als  der  grösste  Meister  erwiesen  haben  musste,  den  die 
Argiver  bei  sich  daheim  linden  konnten.  Nehmen  wir  hinzu,  dass  Polyklet  Agela- 
das'  Schüler  war,  was  wir  doch  auch  nicht  ohne  Grund  in  das  allerhöchste  Grci- 
senaller  des  Ageladas  verlegen  dürfen ,  so  werden  wir  mit  ziemlicher  Sicherheit  sagen 
dürfen,  dass  das  plinianisrhe  Datum  aus  Polyklet's  Lehen  wesentlich  als  ein  jüngstes 
zu  betrachten  sei,  so  dass,  wenn  wir  von  demselben  rückwärts  rechnen  und  anneh- 
men, dass  Polyklet  etwa  ein  Aller  von  60  Jahren  hatte,  als  er  seine  Here  schuf, 
wir  seine  Geburt  in  die  74.  oder  75.  Ol.  (etwa  482—478  v.  Chr.)  verlegen,  wo- 
durch er  als  ein  16 — 18  Jahre  jüngerer  Zeitgenoss  des  Phidias  erscheint. 

Bei  dem  Schweigen  der  Alten  über  die  Lehensumstande  dieses  Meisters  kann  es 
als  ein  äusserst  müssiges  Beginnen  erscheinen,  über  dieselben  Vennuthungen  aufzu- 
stellen. Dennoch  mag  ich  eine  solche  Vermuthung  nicht  zurückhallen,  für  welche 
ich  bestimmte  Gründe  gefunden  zu  haben  glaube  und  welche,  falls  sie  sich  bestätigt, 
nicht  allein  lür  die  Kunst  Polyklet's,  sondern  auch  für  diejenige  anderer  Meister  Be- 
deutung gewinnt  Diese  Vennulhung  geht  dahin,  dass  Polyklet,  vielleicht  in  der  Be- 
gleitung seines  Meislers  AgeJadas  einige  Jugendjahre  in  Athen  gelebt  und  gearbeitet 
habe.  Meine  Gründe  hierfür  sind  diese.  L'nter  den  Werken  Polyklet's  linden  wir 
zwei  entschieden  attischen  Gegenstandes,  erstens  Kanephoren,  Korbträgerinnen,  wie 
sie  in  der  panathenaischeu  Procession  einherzogen,  und  zweitens  das  Porträt  einer 
bekannten  athenischen  Persönlichkeit  des  lahmen  Ingenieurs  Artcmon ,  der  unter  Pe- 
rikles  lebte*0).  Nun  könnte  man  freilich  gegenüber  den  Kanephoren  sagen,  Polyklet 
brauche  nicht  in  Athen  gelebt,  brauche  Athen  nur  einmal  flüchtig  besucht  zu  haben, 
um,  betroffen  von  der  Anmuth  dieser  festlich  geschmückten  attischen  Processions- 
m <fd eben,  sie  daheim  in  Argos  zum  Gegenstande  reiner  genrearüger  Darstellung  zu  - 
machen.  Aber  schon  hier  würde  eine  solche  Annahme  mancherlei  Zweifeln  Raum 
bieten.    In  viel  höherem  Grade  jedoch  ist  das  hei  dem  Portrai  des  lahmen  Arlemon 
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der  Fall.  Denn  dieser  ist  doch  an  sich  nicht  ein  Gegenstand  von  einer  solchen 
Annmth,  das»  Polyklet  ihn  nach  fluchtigem  Begegnen  für  eine  freigeschaffene  Dar- 
stellung zu  henutzen  sich  getrieben  fühlen  konnte.  Dass  aber  Arteinon  nach  Argos 
gegangen  sei,  oder  dass  er  einen  vorübergehenden  Aufenthalt  Polyklet's  in  Athen  be- 
nutzt habe,  um  sich  von  demselben  portrütiren  zu  lassen,  wahrend  er  unter  hundert 
tüchtigen  attischen  Künstlern  die  Auswahl  hatte,  dass  andererseits  Polyklet  bei  einem 
flüchtigen  Besuch  in  Athen  sich  geneigt  gefühlt  hülle,  sich  dieser  Aufgabe  zu  unter- 
ziehe, das  Alles  ist  in  gleichem  Masse  unwahrscheinlich.  Dazu  kommt  nun  noch 
ein  anderer  Umstand,  um  dessentwillen  ich  besonders  auf  meiner  Vermuthung  von 
einem  längeren  Aufenthalte  Polyklet's  in  Attika  bestehen  möchte.  Ich  habe  schon 
bei  der  Besprechung  des  Phidias  jene  Nachricht  des  Plinius  von  einem  Künstlercon- 
curs  in  der  Verfertigung  von  Amazonenslatuen  erwähnt.  Diese  Nachricht  lautet,  ge- 
reinigt von  einigen  Versehn  im  Einzelnen,  (»her  deren  Verbesserung  man  einig  ist, 
folgendermassen :  „  Es  kamen  mit  einander  in  der  Darstellung  von  Amazonen  in  Wett- 
streit die  berühmtesten  Künstler  verschiedener  Staaten,  und  man  kam  Uberein,  aus 
diesen  Statuen,  als  sie  in  den  Tempel  der  Artemis  in  Ephesos  geweiht  werden  soll- 
ten, die  vorzuglichste  nach  dem  Urteil  der  Meister  selbst  auswühlen  zu  lassen.  Da 
zeigte  es  sich  denn,  dies  sei  diejenige,  welcher  jeder  Künstler  nächst  der  seinigen  die 
erste  Stelle  zuerkannte,  das  ist  die  des  Polyklet;  die  zweite  Stelle  nimmt  die  des 
Phidias  ein,  die  dritte  diejenige  des  Kydoniers  Kresilas,  die  vierte  die  von  Phradmon." 

Es  ist  nun  lange  anerkannt  und  neuerdings,  von  Jahn"7)  scharf  nachgewiesen, 
dass  diese  Geschichte ,  so  wie  sie  Plinius  gieht ,  nicht  allein  durchaus  anekdotenartigen 
Charakters  und  jener  Anekdote  hei  Herodot  (8,  123)  von  dem  Wettstreit  Uber  den 
Preis  der  Tapferkeit  in  der  salaminisrhen  Schlacht  nachgemacht  ist,  sondern  dass 
sie  auch,  abgesehn  hiervon,  an  Widersprüchen  leidet.  Ebenso  aber  ist  anerkannt, 
dass  die  beiden  hauptsächlichen  Thatsarhen  dieser  Geschichte,  die  Concurrenz  der 
Kunstler  mit  einem  und  demselben  Gegenstande  und  die  Aufstellung  dieser  Statuen 
in  Ephesos  nicht  allein  durchaus  richtig  sein  können,  sondern  wahrscheinlich  in  der 
That  richtig  sind,  indem  die  Amazonenstatuen  dieser  Künstler  auch  sonst  beglaubigt 
sind,  und  wir  eine  Beihe  von  Amazonenstatuen  besitzen,  die  hei  mancherlei  Varia- 
tion im  Einzelnen  doch  nahe  verwandte  Gnindauffassung  zeigen,  und  füglich  als 
Concurrenzwerke  gelten  können.  Nun  sagt  Plinius  keineswegs,  dieser  Wettstreit  habe 
in  Ephesos  stattgehabt,  auch  wissen  wir  sonst  Nichts  von  einem  Aufenthalt  dieser 
Künstler  in  Kleinasien.  Wohl  aber  können  wir,  ausser  hei  Polyklet,  nachweisen, 
dass  sie  allesammt  in  Athen  lebten,  wo  wir  auch  noch  eine  fünfte  Amazonenstatue, 
diejenige  des  Strongylion  gefunden  haben.  Ist  es  nun  nicht  im  hohen  Grade  wahr- 
scheinlich, dass  der  von  Plinius  erwähnte  Wettstreit  in  Athen  stattgefunden  halte, 
und  dass  von  dorther  die  Ephesier  die  vier  vorzüglichsten  Amazonenstatuen  aufkauf- 
ten ,  um  sie  in  ihrem  Artemistempel  zu  weihen ,  welcher  der  Sage  nach  von  den  Ama- 
zonen gegründet  war?  Zu  den  vorgetragenen  Gründen  für  Polyklet's  Aufenthalt  in 
Athen  gesellt  sich  ein  bereits  von  Brunn  bemerkter  Umstand.  Polyklet  war,  wie  wir 
noch  genauer  sehn  werden ,  besonders  in  Athletenstatuen .  namentlich  aber  im  athleti- 
schen Genre,  und  zwar  in  ruhig  stehenden  Gestalten,  bei  denen  es  auf  die  reinste 
körperliche  Schönheit  als  solche  ankam,  ausgezeichnet.  Derartige  Darstellungen  lie- 
gen aber  dem  Kreise  der  attischen  Kunst  an  sich  fern,   sowohl  der  idealen  Schule 
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de»  Phidias  wie  derjenigen  Myron's,  welcher  in  ahnlichen  Gegenständen  das  Leben 
in  seiner  gesteigerten  Thatigkeit  darzustellen  lieble.  Wenn  wir  nun  unter  den  Wer- 
ken des  Alkamcnes,  der  im  Ij  hrigen  ganz  der  idealen  Richtung  Reines  Meisters  folgt, 
einen  vorzüglichen  Athleten,  ein  athletisches  Genrebild  linden  (oben  S.  213),  unter 
den  Werken  des  Kresilas,  der  auch  inil  einer  Araazonenstatue  concurrirle,  einen 
Doryphoros  (Lanzentrager),  dergleichen  wir  einen  unter  den  ausgezeichnetsten  Arbei- 
ten Polyklet's  kennen,  ist  es  da  nicht  sehr  wahrscheinlich,  dass  das  Vorbild  des 
Meisters  von  Argos  diese  Werke  angeregt  hat,  und  zwar  in  Athen  selbst?  Eben 
diese  Anregung  der  attischen  Künstler  durch  den  grossen  Argiver  aber,  die  auch 
Brunn  bei  dein  Doryphoros  des  Kresilas  annimmt,  ist  es  einerseits,  welche  meiner 
Vermuthung  von  Polyklet's  personlichem  Aufenthalt  in  Athen  ihre  Bedeutung  verleiht, 
andererseits  der  Umstand,  dass  das  ideale  Clement,  welches  in  Polyklet's  Here  her- 
vortritt, sich  bei  diesem,  im  1  hrigen  nicht  der  idealen  Richtung  folgenden  Meister 
um  so  leichler  begreifen  lassl,  wenn  wir  annehmen,  er  habe  wahrend  einer  guten 
Weile  seiner  Jugend  in  Athen  gelebt  und  die  Einflüsse  der  attischen  Kunstrich- 
tung erfahren. 

Was  nun  die  vier  Amazonenstatuen  anlangt,  um  die  Kragen  Uber  diese  gleich 
hier  zu  erledigen,  so  hat  Jahn  dargelhan,  dass  wir  aus  den  Nachrichten  der  Alten 
nur  zwei  Darstellungen  genauer  kennen,  die  Amazone  des  Phidias,  die  sich  auf  einen 
Stab  stützte  und  die  verwundete  des  Kresilas,  und  dass  wir  ans  den  erhalteneu 
Exemplaren  wohl  eine  entsprechende  Anzahl  von  Grundtypen ,  ausser  der  auf  Kresi- 
las zurückgehenden  verwundeten  Amazone  aber  kein  weiteres  bestimmtes  Vorbild 
nachweisen  können.  Die  vorzüglichste  aller  uns  erhaltenen  Amazoneustatiien  ist  die- 
jenige aus  Villa  Mattei  im  Valican  (Müller,  Denkmäler  1,  Hl,  138  A);  dass  dieselbe 
nicht  auf  das  Vorbild  des  Phidias  zurückgehe,  wie  Müller  glaubte,  ist  durch  Götl- 
ling  erwiesen,  dagegen  sie  Polyklet  zuzuschreiben,  ist,  da  wir  dessen  Darstellung 
nicht  kennen,  ebenfalls  ohne  bestimmte  Begründung. 

Wenden  wir  uns  daher  den  übrigen  Werken  des  Meisters  von  Argos  zu. 

Götterbilder  können  wir  mit  Sicherheit  nur  zwei  von  Polyklet's  Hand  nach- 
weisen, erstens  einen  Hermes,  über  deu  wir  nichts  Anderes  erfahren,  als  dass  er 
zu  Plinius'  Zeit  in  Lysimachia  aufgestellt  war,  und  zweitens  die  Here  im  Tempel 
von  Argos.  Dem  Hermes  dürfen  wir  nach  dem  Beispiele  der  Alten  mit  der  blossen 
Erwähnung  genug  gethan  zu  haben  glauben ,  denn  wir  dürfen  mit  ziemlicher  Sicher- 
heit behaupten,  dass,  wenn  diese  Statue  besonders  ausgezeichnet,  vollends  wenn  sie 
das  kanonische  Idealbild  dieses  Gottes,  das  späteren  Hermesdarstellungen  zum  Grunde 
liegende  Vorbild  gewesen  wäre*"),  wir  wenigstens  einigerinassen  genauer  über  dieselbe 
unterrichtet  waren.  Einen  desto  bedeutenderen  Platz  haben  wir  dagegen  der  argi- 
vi sehe n  Here  einzuräumen,  denn  diese  ist  in  der  That  die  vollendetste  Darstel- 
lung dieser  Göttin  und  das  kanonische  Vorbild  des  Hereideais  gewesen. 

Diese  von  Gold  und  Elfenbein  gebildete  Statue  war  das  Tempel-  und  Cullusbild 
in  dem  nach  dem  Brande  im  Jahre  423  v.  Chr.  neuerbauten,  zwischen  Argos  und 
Mykcnü  am  Berge  Euböa  gelegenen  Tempel,  dessen  Fundamente  und  Bautrümmer 
nebst  reichlichen  Resten  architektonischer  Sculpturen  eine  im  Sommer  1854  von 
Rangabe  und  Bursian  geleitete  Ausgrabung  glücklich  hat  wieder  auflinden  lassen"). 
Das  Bild  der  Here  war  von  kolossaler  Grösse,  aber  doch  kleiner  als  der  Zeus  und 
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die  Athene  des  Phidias,  und  zwar  inusste  sie  dies  nach  dein  Masse  des  Tempels 
sein.  Die  Göttin  sass  auf  einein  goldenen  Throne  mit  reichem  Gewände  hekleidel, 
welches  nur  den  Hals  und  die  schonen  weissen  Arme  hloss  liess,  denn  ein  Epigramm 
des  Parmenion  sagt  uns,  dass  Polyklet  von  dem  Körper  seiner  Here  zeigte,  was 
Göttern  und  Menschen  zu  sehn  erlaubt,  aber  verhüllte,  was  Zeus*  Auge  allein  vorbe- 
halten sei.  Ihr  Haupt  mit  dem  reichlichen  Haar  umgab  eine  in  gleicher 
Höhe  ringsumlaulende  goldene  Krone,  auf  der  die  Hören  und  Cha- 
riten, ihre  Dienerinnen,  in  Relief  gebildet  waren,  und  von  deren 
Forin  wir  uns  aus  der  nebenstehenden  argivischen  Mituze  mit  Heres 
Kopfe  eine  Vorstellung  machen  können,  so  wenig  wir  im  Übrigen 
diese  höchst  mangelhafte  Nachbildung  für  massgebend  halten  dür- 
fen.   In  der  rechten  Hand  hielt  die  Göllin  «las  Scepter,    welches  '  m 

mit  einem  Kukkuk  bekrönt  war,   dem  Svnibol  ihrer  heiligen  Ehe  !?g  55  Kopf  ,,er 

.  °  ,  Here  von  einer  ar- 

mit  Zeus;  in  der  linken  Hand  trug  sie  den  Granatapfel,  die  Frucht  gjvi8Cncn  Münze 
der  Unterwelt ,  das  Symbol  ihres  Triumphes  Uber  Zeus'  Nebenge- 
mahlin  Demeter **).  Denn  Demeter  hasste  die  Granate,  durch  deren  Genuss  in  der  Be- 
bausung  des  Todesgottes  sie  ihr  geliebtes  Kind  Persepboneia  verloren  hatte;  Here 
aber  liebte  dies  Andenken  den  Unglücks  der  .Nebenbuhlerin,  und  trug  es  in  Polyklet's 
Tempelbilde  Iriumphirend  zur  Schau.  Gleicherweise  war  durch  audere  Attribute,  eine 
Rebe,  über  deren  Stelle  wir  nicht  genau  unterrichtet  sind,  und  ein  Löwenfell,  auf 
welches  sie  die  Füsse  setzte,  ihr  Triumph  über  zwei  andere  Kebsweiber  des  Zeus, 
Semele  und  Alkmene  und  deren  Söhne  Dionysos  und  Herakles  angedeutet,  denn  Rebe 
und  Löwen  feil  sind  die  bezeichnenden  Attribute  dieser  Götter.  Endlich  wissen  wir,  dass 
Hebe,  ihr  eigenes  eheliches  Kind  von  Zeus,  ebenfalls  ans  Gold  und  Elfenbein  von 
Naukydes,  einem  Schüler  Polyklet's  gebildet,  neben  der  thronenden  Mutter  auf  der- 
selben Basis  stand. 

So  weit  die  Schilderung  der  Ilerestatue,  welche  wir  aus  den  flüchtigen  An- 
deutungen der  alten  Schriftsteller  entnehmen  können ;  sie  ist  fast  ganz  «iusserlich ,  und 
wir  würden  uns  von  Polyklet's  Schöpfung,  und  besonders  von  dem  durch  ihn  ausge- 
prägten ldealtypus  nur  eine  sehr  unvollkommene  Vorstellung  machen  können,  wenn 
wir  nicht  die  erhaltenen  Darstellungen  der  Göttin  von  Argos,  wenn  wir  ganz  beson- 
ders nicht  den  auf  der  unten  folgeuden  Tafel  (Fig.  56)  nach  einem  Gypsabgusse  neu 
gezeichneten  Kolossalkopr  der  Villa  Ludovisi  zur  Ergänzung  herbeiziehn  dürften.  Das 
Recht,  dies  zu  Ihun,  glaube  ich  mir  durch  einen  eigenen  Aufsatz  über  das  Verhält- 
niss  der  ludovisischen  Rüste  zu  Polyklet's  Here  gewahrt  zu  haben'"),  in  welchem  ich 
gegen  neuerdings  laut  gewordene  Zweifel  dargelhan  zu  haben  denke,  dass  wirklich 
Polyklet  den  Idealtypus  der  Here  feststellte,  und  dass  wir  diesen  in  denjenigen  Dar- 
stellungen anzuerkennen  haben,  welche  in  den  charakteristischen  Idealzügen  mit  ein- 
ander übereinstimmen,  deren  vollendetste  und  schönste  aber  in  der  hier  abgebildeten 
Büste  erhalten  ist.  Ehe  wir  aber  diesen  wundervollen  Kopf  nither  betrachten,  inuss 
noch  eine  Bemerkung  über  Polyklet's  Werk  vorangeschickt  werden. 

Ich  habe  sowohl  bei  der  Besprechung  des  phidiassischen  Zeus  in  Olympia  wie 
bei  derjenigen  der  Parlhenus  bemerkt,  dass  die  Tempel,  in  welchen  diese  Statuen 
des  attischen  Meislers  standen,  nicht  Gulttempel,  sondern  Festlempel,  dass  die  bei- 
den grossen  Idealbilder  nicht  Gultbilder,   sondern  Schaubilder  waren.  Demgemass 
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hatte  Phidias  im  Zeus  und  in  der  Athene  Parthcnos  nicht  heslinuute  Gullideen,  Dog- 
inen  dieser  Gottheiten  darzustellen,  sondern  die  vom  ursprünglichen  Dogma  gelöste, 
durch  die  Poesie  verklärte,  allgemein  nationale  Idealvorstellung  vom  Regierer  der 
Welt  und  von  der  Herrin  Altikas  zu  verkörpern.  Der  argivische  Tempel  dagegen 
war  Gulttempel,  die  Here  Polyklet's  das  eigentliche  Giillusbild.  Die  Grundlage  für 
die  Schöpfung  des  Meisters  also  bildete  die  argivische  Religion  der  Here,  die  in  die- 
sem Cidtiis  liegenden  und  durch  ihn  bedingten  Gedanken  und  Vorstellungen  von  der 
Göttin  musste  Polyklet  in  seiner  Statue  zur  Ansc  hauung  bringen.  Aus  diesem  Im- 
stande erklaren  sich  zunächst  die  vielfachen  Attribute  der  Here,  deren  jedes  auf  einen 
Zug  im  Dogma  der  Göttin  sich  bezieht,  aus  diesem  Umstände  ergicbt  sich  aber  wei- 
ter das  Itlr  das  Ideal  «1er  Here  viel  Wichtigere,  dass  Polyklet  die  Göttin  nicht  allein 
gemflss  der  verklärtesten  poetischen  Anschauung  bilden  durfte.  Diese  verklärteste 
Anschauung  fasst  Here  als  die  Himmelskönigin  unil  die  erhabene  Gemahlin  des  Welt- 
herrschers Zeus.  Die  Göttin  von  Argos  aber  war  nicht  dies  allein,  sondern  sie 
war,  und  zwar  ganz  besonders  als  die  einzige  rechtmässige  Gemahlin  des  Zeus  die 
Ehegötlin,  die  Schätzerin  und  Vorsteherin  des  unverletzbar  heiligen  Randes  der  Ehe. 
Und  wahrend  nun  die  Königin  des  Himmels  und  Gattin  des  Zeus  als  solche  allein 
in  derselben  heiteren  und  milden  Majestät  hätte  aufgefasst  werden  müssen,  welche 
trotz  allem  Ernst  von  dein  Antlitze  des  Zeus  uns  entgegenstrahlt,  musste  die  Wäch- 
terin und  Schützeriii  des  heiligen  Ehebandes,  uothwendig  als  eine  ernste  und  strenge 
Göttin  erscheinen,  welche  das  Gesetz,  die  Norm  und  den  Zwang  der  geheiligten 
Satzung  aufrecht  erhielt  gegenüber  dem  Leichtsinn  und  dem  Frevel  der  Gesetzes- 
übertretung, zu  der  die  Menschen,  wie  im  poetischen  Mythus  der  eigene  Gemahl  der 
Göttin  nur  zu  geneigt  sind.  Aus  diesen  Keimen  ist  in  der  Poesie,  ist  bei  Homer 
die  eifersüchtige,  leicht  zürnende  und  hadernde  Hausfrau  des  Zeus  erwachsen,  die 
ausschliesslich  als  solche  ein  Marmorkopf  in  Neapel  wj  vortrefflich  darstellt;  im  Ideal- 
hilde der  Göttin  aber  bedingt  diese  dogmatische  Grundlage  unausweichlich  ein  Ele- 
ment der  Strenge,  der  herben  Grösse,  welches  mit  der  leidenschaftslosen  Heilerkeit 
himmlischer  Majestät  schlechthin  nicht  vereinbar  ist  Dies  müssen  wir  wissen,  mn 
Polyklet  gerecht  zu  werden,  ja  um  seine  von  einer  nicht  leichten  Fessel  einge- 
schränkte Schöpferkraft  um  so  mehr  zu  bewundern ,  welche  die  strenge  Göttin  der  heiligen 
Satzung  zur  Geltung  zu  bringen  wusste,  ohne  die  göttliche  Erhabenheit  der  Himmels- 
königin zu  beeinträchtigen.  Und  endlich  dürfen  wir  nicht  vergessen  hervorzuheben, 
dass,  während  die  Ideale  des  Zeus  und  der  Athene,  als  Phidias  sie  verkörperte,  von 
dem  Enthusiasmus  der  Nation  gelragen  und  gesteigert  waren,  Gleiches  von  Here 
nicht  gesagt  werden  kann,  die  einzig  und  allein  im  innigen  und  frommen  Glauben 
der  Argiver  und  des  argivischen  Meisters  lebte,  und  von  diesem  Letzleren  aus  dem 
religiösen  Gefühl  heraus  zu  der  erhabeneu  Idealität  gebracht  wurde,  in  der  sie 
vor  uns  steht.  Denn  ohne  Zweifel  wird  diese  Überlegung  unsere  Achtung  vor  dem 
Genius  Polyklet's  um  ein  nicht  Geringes  steigern. 

Wer  zum  ersten  Male  an  die  Retrachtung  der  Hercbüsle  aus  Villa  Ludovisi  gehl, 
sollte  sich  des  Goethe'schen  Wortes  erinnern :  „  keiner  unserer  Zeitgenossen  darf  sich 
rühmen,  diesem  Anblicke  gewachsen  zu  sein."  Nur  ein  fortgesetztes  und  wieder- 
holtes Studium  kann  uns  zur  Auffassung  dieser  wundervollen  Schöpfung  befähigen, 
die  ich  als  das  vollkommenste  uns  überlieferte  Idealbild  der  erhabenen  Galtung  zu 
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bezeichnen  nicht  anstehe.  Ein  fortgeselzles  und  wiederholtes  Slinliuin  ist  besonders 
deshalb  nötlrig,  weil  die  Güttin  völlig  in  sich  abgeschlossen  erscheint  und  uns  nicht 
entgegenkommt,  wie  Zeus  durch  jenes  milde  Lächeln,  das,  um  die  Lippen  der  Bilste 
von  Otricoli  spielend,  uns  den  Vater  der  Götter  und  Menschen  im  Herrn  der  Welt 
empfinden  lässt.  Hier  ist  Alles  nur  Grösse  und  Strenge,  ja  es  giebl  Gesichtspunkte, 
von  denen  aus  hetrachtet  die  Büste  furchtbar  ernst  erscheint ;  deswegen  lässt  sie  uns 
anfangs  kalt,  ja  sie  vermag  uns  abzustossen.  lind  doch  ist  es  vollkommen  wahr 
wenn  diese  Here  Uber  die  Massen  schön  genannt  worden  ist,  nur  ist  ihre  Schönheit 
diejenige  der  Gemahlin  des  Zeus,  welche  die  hlitzumloderle  olympische  Herrlichkeit 
des  Götterkönigs  erträgt,  von  der  Semele  vernichtet  wurde;  es  ist  eine  Schönheit, 
die  zu  begehren,  wie  Ixion  that,  das  Cbermass  des  menschlichen  Wahnsinns  wäre. 

Versuchen  wir  es,  uns  diese  Schönheil  in  ihrer  charaktervollen  Eigentümlich- 
keit zum  Bewusslsein  zu  bringen.  Die  mehr  breit  als  hoch,  besonders  nach  der 
Mitte  und  nach  unten  mächtig  vorgewölbte  aber  wenig  roodellirte  Stirn  spiegell 
mehr  einen  starren  Willen  und  einen  kraftigen  Charakter,  als  tiefes  Denken,  wie  die 
Stirn  des  Zeus,  die  in  grossem  und  regelmässigem  Bogen  geschwungenen  Brauen, 
auf  denen  der  Stolz  der  Götterkönigin  thront,  begrenzen  die  Stirn  mit  festem  Ab- 
schluss,  und  indem  sie  das  tiefliegende  Auge  mächtig  Uberschatten,  zeigen  sie  den 
oberen  Theil  des  Gesichtes  in  himmlischer  Klarheit,  während  sie  dem  Blicke  des 
weitgeöffneten  Auges  eine  Intensität  verleihen,  die  uns  an  subjectivere  Bewegungen 
im  Gemüthe  des  königlichen  Weibes  gemahnt.  Mit  breitem  Böcken  zwischen  den 
Brauen  anhebend  steigt  die  Nase  gradlinig,  fast  starr  in  den  unteren  Theil  des 
Antlitzes  herab,  wo  der  weuig  geöffuete  Mund  diesen  Zug  von  Strenge  und  Herbheit 
aufnimmt,  und  uns  viel  eher  ein  gebietendes  Wort  als  ein  sanftes  Lächeln  erwarten 
lässt,  während  das  ganz  besonders  kräftig  und  voll  vorspringende  Kinn  den  Eindruck 
der  höchsten  Energie  hervorbringt,  und  der  gewaltige,  von  einer  fast  graden  l'rolil- 
linic  eingeschlossene  Hals  uns  die  unbeugsame  Willensstärke  der  Göttin  noch  einmal 
zum  Bewusslsein  bringt.  Aber  Irotz  aller  dieser  Grossheit  und  Erhabenheit  ist 
Here  doch  das  göttliche  Weib  in  der  reifsten  Vollendung;  über  die  blühenden  Wan- 
gen sind  die  Jahrtausende  dahingegangen,  ohne  ihre  Spuren  zu  hinterlassen,  uud 
die  weiche  Rundung  der  vorderen  Fläche  des  Halses  lässt  uns  die  Fülle  des  blü- 
henden Busens  ahnen,  an  welchem  Zeus  mit  Entzücken  ruht.  Mehr  noch  als 
durch  die  Weichheit  der  fleischigen  Theile  des  Gesichtes  hat  der  Künstler  es  ver- 
slanden, durch  die  Behandlung  des  Haares  den  strengen  Eindruck  seines  IdealbUdes 
zu  sänftigen.  Ja,  der  Contrast  dieses  üppigen,  sanltgew eilten,  von  liefen  Schatten 
durchfurchten  und  gleichsam  gelockerten  Haare»  gegen  die  ehern  glatte  Stirn  und 
den  unbeugsamen  Hals  der  Göttin  ist  unvergleichlich  ersonnen,  und  wenn  von  An- 
muth  bei  dieser  Büste  die  Bede  gewesen  ist,  so  beruht  das  wesentlich  auf 
diesem  Conlrasle.  Wohl  ist  dieses  weiche  Haar  einfach  zurückgestrichen,  fern 
von  der  kunstvollen  Zierlichkeil,  mit  welcher  Aphrodite  das  ihrige  schmückt,  aber 
es  ist  doch  sorgfältig  geordnet,  und  der  I'erlcnkranz ,  den  die  Götlin  unter 
der  anthemiengesebmückten  Stirnkrone  durch  die  Locken  geschlungen  hat,  zeigt 
uns,  dass  Here  Weib  genug  ist,  um  ihrem  himmlischen  Gatten  schön  erscheinen 
zu  wollen. 

So  dürfen  wir  wohl  sagen,   dass  das  Ideal  der  Himmelskönigin  uud  der  Ehe- 
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göttin  hier  vollende!  »ei,  und  wenn,  unserer  Annahme  gemäss,  Polyklet's  Herc  in 
dieser  Geslal!  in  ihrem  Tempel  thronte,  so  begreifen  wir,  wie  der  gläubige  Mann 
*on  Argos  ihr  mit  unendlicher  Ehrfurcht  nahe!«*,  und  wie  er  es  empfand,  dass  diese 
Göttin  die  Heiligkeit  der  Ehe  grade  so  strenge  wahrte  und  schützte,  wie  sie  dem 
ihren  Geboten  getreuen  Manne  das  höchste  Glück  des  Lebens  verkündete  und  ge- 
wahrleistete. 

Wir  haben  dies  eine  Götterbild  Polyklet's  als  seine  grösste  Schöpfung  seinen 
übrigen  Werken  vorangestellt,  und  mussten  auf  diesen  Idealtypus  sofort  näher  ein- 
gehn,  um  dessen  Eigentümlichkeit  zum  Rewusstscin  zu  bringen;  wir  müssen  aber 
jetzt  eilen,  unsere  Leser  mit  den  übrigen  Arbeiten  des  Meisters  von  Argos  bekannt 
zu  machen,  damit  sich  bei  ihnen  nicht  ein  unrichtiges  Bild  von  dessen  Kunst«  harak- 
ter  festsetze.  Denn  in  seinen  anderen  Arbeiten  erscheint  Polyklet  keineswegs  als 
der  idealschaflende  Künstler,  als  welcher  er  uns  aus  seiner  Herc  entgegentritt,  ein 
Widerspruch,  den  wir  im  folgenden  Capitel  zu  heben  suchen  werden.  Der  Sphäre 
des  ri>ermenschlichen  gehören  ausser  der  schon  besprochenen  Amazone  zwei  Statuen 
des  Herakles  an,  der  ein  Mal  als  „Führer  (Ageter)  die  Waffen  ergreifend",  das  an- 
dere Mal  als  Bekämpfer  der  lernäischen  Hydra  dargestellt  war.  Über  das  Wie  fehlen 
uns  nähere  Angaben;  Eins  aber  dürfen  wir  mit  der  grössten  Bestimmtheit  aus- 
sprechen ,  weil  es  aus  dem  Wesen  des  Heros  selbst 
fflesst,  nämlich,  dass  es  bei  diesen  Bildwerken  we- 
sentlich nur  auf  die  Veranschaulicbung  jugendlicher 
Heldenstücke  ankommen  konnte. 

Die  übrigen  Werke  Polyklet's  fallen  in  den  Be- 
reich des  Reinmenschlichen.  Zunächst  fünf  Statuen 
(athletischer  Sieger  in  Olympia,  die  wenigstens 
wahrscheinlich  ihm,  nicht  dem  jüngeren  Namens- 
genossen gehören.  Sodann  einige  Bildwerke,  die 
wir,  wie  Myron's  Diskobol,  dein  athletischen  Genre 
zurechnen  müssen,  sofern  sie  nicht  Porträts,  son- 
dern Charakter-  oder  Silualionshilder  freier  Schö- 
pfung waren.  I  nter  diesen  eine  Statue,  welche  als 
die  Trägerin  vou  Polyklet's  Muhme  gelten  darf  und 
seinen  eigentlichsten  Kunstcharakter  darstellt,  ein 
Doryphoros  (Lanzenträger),  welcher  identisch 
gewesen  zu  sein  scheint  mit  dem  von  den  Künstlern 
sogenannten  Kanon03),  einer  Statue,  in  der  Po- 
lyklet  einen  durchaus  normalen  Jünglingskörper  ge- 
schaffen und  in  der  er  seine  Lehre  von  den  Propor- 
tionen des  menschlichen  Körpers,  über  welche  er 
auch  schrieb,  verwirklicht  halte.  Wir  kommen  auf 
dieses  für  Polyklet's  Kunstrichtung  besonders  cha- 
raktcrische  Werk  zurück.  Der  Doryphoros  wird  uns 
bezeichnet  als  ein  „mannhafter  Knabe";  als  Ge- 
Fig.  r,7.  Iha.lun,«-,,«*  aus  Vilto  hrnene  K™«tnrk  erscheint  in  unserer  Quelle  (Plinius)  eine 
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Nachbildung  in  der  vorstehend  abgebildeten  farnesischen  Statue  (Fig.  57.)  besitzen,  iu 
einem  „Diadumenos  (ein  sich  die  Siegerbinde  Umlegender)44,  den  Plinius  als  „wei- 
chen Jüngling44  charaklerisirt.  Ob  freilich  dieser  Gegensatz  ein  vom  Künstler 
beabsichtigter  war  und  ob  demnach  ursprünglich  beide  Statuen  als  Pendants 
zu  einander  gehörtet],  können  wir  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen,  wir  wissen  nur, 
das*  in  späterer  Zeit  einmal  der  Diadumenos  allein  für  die  enorme  Summe  von 
140,000  Thaler  (100  Talente)  verkauft  wurde.  Ein  drittes  Werk  aus  dieser  (.lasse 
ist  „ein  sich  mit  dem  Schabeisen  reinigender  Athlet  (destringens  se,  ano!;v6tievog)" 
und  ein  viertes  linden  wir  in  der  freilich  unbestimmt  lautenden  Bezeichnung  „eines 
.Nackten,  den  Hacken  Ansetzenden  (nudus  talo  incessens;  artonteQvi^iov) 44,  welche 
jedoch  sich  ohne  Mühe  dahin  erklaren  lässt,  dass  ein  Ringer  dargestellt  war,  in  der 
Situation,  wie  er  den  Hacken  kuustgeinäss  ansetzte,  und  hiedurch  einen  besonders 
festen  Halt  gegen  seinen  Gegner  gewann. 

Zu  diesem  athletischen  Genre  gesellt  sich  dann  reines  Genre  ausser  in  den  schon 
erwähnten  attischen  Kanephoren  in  einer  Gruppe  zweier  mit  Knöcheln,  Astragalen, 
spielenden  Knaben  (astragalizontes) ,  welche  gelegentlich  von  Plinius  als  das  vollendetste 
Kunstwerk  Griechenlands  gepriesen  werden,  was  uns  am  ehesten  begreiflich  wird,  wenn 
wir  bedenken,  welches  Ruhmes  unter  uns  ein  derartiges  Genrebild,  der  Dornauszie- 
ber  im  capitolinischen  Museum  geniesst.  Man  hat  das  Fragment  einer  G nippe  knö- 
chelspielender  Knaben  im  britischen  Museum  (abgeb.  in  den  Marbles  of  the  briL 
Mus.  2,  31)  auf  dies  Vorbild  Polyklct's  zurückführen  wollen,  aber,  wie  ich  glaube, 
mit  dem  grösslcn  Unrecht  von  der  Welt;  denn,  so  vortrefflich  und  charaktervoll  die 
eine  ganz  erhaltene  Gestalt  dieser  Gruppe  ist,  so  wenig  entspricht  sie  in  ihrer  Derb- 
heit, in  dem  mit  vortrefflicher  Laune  behandelten  Typus  der  Gemeinheit  und  in  ihrer 
drastischen  Komik  auch  nur  einigermassen  dem  Bilde,  welches  wir  uns  von  Polyklel's. 
des  Meisters  massvoll  reiner  Schönheil,  Kunstcharakter  machen  müssen.  Auf  diesen 
würden  sich  viel  eher  die  in  nicht  wenigen  Exemplaren  vorhandenen  höchst  anmulhigen 
Statuen  knöchelnder  Madchen  zurückführen  lassen.  —  Wenn  wir  nun  nochmals  an  das 
Portrat  des  Artemon  erinnern ,  so  dürfen  wir  die  Liste  der  Werke  Polyklel's  schliessen, 
da  uus  seiue  Thatigkeil  als  Architekt  nicht  angeht,  und  da  alle  uns  freilich  eben 
so  wenig  interessanten  Nachrichten,  die  ihn  zum  Maler  machen,  ausserdem  ver- 
dächtig sind  und  auf  Namcnsverwcchselung  mit  Polygnot  und  auf  anderen  Irrthümern 
zu  beruhen  scheinen. 
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lim  zu  einem  klaren  Gesammtbilde  von  dem  Kuustcharakter  Polyklet's  und  zu 
einer  gerechten  Würdigung  seiner  eigenthiiinlichen  Verdienste  zu  gelangen,  werden 
wir  am  besten  thun,  seinen  Kreis  zunächst  durch  die  Vergleichung  mit  dem  seiner 
beiden  grossen  Zeilgenossen  Phidias  und  Myron  negativ  zu  umgrenzen. 

Wir  haben  nachzuweisen  versucht,  dass  bei  Phidias,  so  bedeutend  seine  Lei- 
stungen in  jedem  anderen  Betracht  sein  mochten,  der  Schwerpunkt  in  das  geistige 
Schaffen  fällt,  dass  Phidias  als  Idealbildner  im  eigentlichen  Verstände  vom  T besinn- 
lichen ausging,  und  dieses  in  der  entsprechenden,  aber  dem  geistigen  Inhalt  durch- 
aus untergeordneten  Form  zu  verkörpern  und  zur  Anschauung  zu  bringen  wusste, 
und  wir  haben  geschn,  daas  auch  die  Alten  das  Kunslprincip  des  Phidias  durchaus 
so  aufgefossl,  und  in  verschiedenen,  aber  innerlich  übereinstimmenden  Ausdrücken 
bezeichnet  haben. 

Durchmustern  wir  nun  die  nicht  wenigen  Urteile  der  Alten  über  Polyklet,  so 
treffen  wir  nirgend,  ausser  in  einer  gleich  zu  besprechenden  Stelle  auf  Zeugnisse  für 
ein  ähnliches  Schaffen,  und  überblicken  wir  die  Werke  des  Meisters,  so  werden  wir 
uns  für  berechtigt  halten  dürfen,  auszusprechen,  dass  Polyklet  nicht  Idealbildner  gewesen 
sei,  wenigstens  nicht  in  dem  Wort  verslande,  den  ein  gewissenhafter  Sprachgebrauch 
festhallen  muss.  Allerdings  stellt  ein  Ausspruch  des  Dionysin*  von  Halikarnass  Po- 
lyklet neben  Phidias  hinsichtlich  des  Ernsten,  f.rossartigen  und  Würdevollen  gegen- 
über den  durch  Zierlichkeit  und  Anmuth  charakterisirteu  Kaiamis  und  Kallimachos; 
allerdings  sagt  Dionysius,  dass  diese  Letzteren  glücklicher  seien  in  den  geringeren 
und  menschlichen  Gegenständen,  jene  in  den  grösseren  und  göttlichen.  Allein  zunächst 
werden  wir  in  Bezug  auf  die  erste  Hälfte  dieses  Urteils  sagen  dürfen,  dass  Ernst 
und  Würde,  die  wir  in  Polyklet's  Werken  im  vollen  Masse  anzuerkennen  haben, 
einen  idealen  Inhalt  oder  eine  ideale  Tendenz  der  Kunst  keineswegs  voraussetzen, 
dass  wir  also  in  diesem  Betracht  den  Gegensatz,  in  welchen  Polyklet  mit  Phidias 
zusammen  gegen  Kaiamis  und  Kallimachos  gestellt  wird,  durchaus  anerkennen  dür- 
fen ,  ohne  unseren  Hauptsalz  zu  gefährden.  Für  den  zweiten  Theil  dieses  Zeugnisses 
aber,  in  welchem  Polyklet  wie  Phidias  glücklicher  in  göttlichen  als  in  menschlichen 
Gegenständen  genannt  wird,  müssen  wir  die  allgemeine  Giftigkeit  in  Abrede  stellen, 
und  thun  dies,  gestützt  auf  keinen  geringeren  Gewährsmann  als  Quintilian,  der  von 
Polyklet  aussagt,  dass,  während  er  die  menschlichen  Formen  mit  dem  höchsten  Masse 
würdevoller  Schönheit  Ober  alle  Wirklichkeil  hinaus  ausstattete,  er  die  Erhaben- 
heil der  Götter  nicht  erreicht  habe.  Damit  wollen  wir  aber  das  Urteil  des  Dio- 
nysios  nicht  als  schlechthin  verkehrt  und  irrig  bezeichnen,  im  Gegeulheil  erkennen 
wir  dasselbe  in  Beziehung  auf  die  Stalue  der  Here  durchaus  au.    Denn  die  Here 
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war  ein  Idealbild,  wie  es  nur  immer  eines  gegeben  hat,  denen  des  Phidias  in  jeder 
Weise  ebenbürtig.  Hatte  Dionysios  dies  Werk  im  Sinne,  so  durfte  er  ohne  allen 
Zweifel  Polyklet  als  gleichgearteten  Genossen  ueben  Phidias  und  gegenüber  Kala- 
mis  und  Kallimachos  nennen.  Aber  auch  nur  in  Rücksicht  auf  dies  eine  Werk,  in 
welchem,  das  dürfen  wir  —  abgesehn  von  dem,  was  wir  über  die  Eigentüm- 
lichkeit des  Ideals  der  Here  noch  zu  sagen  haben  —  wohl  behaupten,  Polyklet 
das  eigentliche  Gebiet,  die  besondere  Sphäre  seiner  Kunst  verlassen  und  überschrit- 
ten hat,  so  dass  wiederum  im  Hinblick  auf  die  anderen  Werke  des  Meisters  von  Ar- 
gos  Quintilians  Zeugniss  vollkommen  zu  Rechte  besteht,  Polyklet  habe  (im  Übrigen) 
die  Erhabeuheit  der  Götter  nicht  erreicht  Damit  aber  dieser  Ausspruch  nicht  in 
irgend  einer  Weise  missverstanden  und  als  ein  Tadel  gedeutet  werde,  fügen  wir  gleich 
hinzu,  Polyklet  hat  die  Erhabenheit  der  Götter  nicht  erreichen  oder  nicht  darstellen 
wollen,  er  hat  überhaupt  keine  Götter,  ja  keine  idealen,  keine  solchen  Gegen- 
stände dargestellt,  bei  denen  das  Hauptgewicht  auf  den  geistigen  Gehalt  fiel.  Man 
halte  mir  nicht  den  Hermes  entgegen,  denn,  wollten  wir  selbst  anerkennen,  was 
wir  in  Abrede  stellen,  dass  Polyklet  das  kanonische  Ideal  des  Hermes  geschaffen 
habe,  so  müssten  wir  immer  noch  darauf  hinweisen,  dass  bei  Hermes  von  göttlicher 
Erhabenheit  nicht  die  Rede  sein  kann,  und  dass  er  von  allen  Göttern  des  Olymps 
am  wenigsten  göttlich ,  am  wenigsten  ideal  im  eigentlichsten  Sinne  ist ;  wohl  aber  ist 
Hermes  als  Muster  und  Vorbild  jugendlicher  Köqierkraft  und  Gewandtheit  eine  Gestalt, 
welche  sich  mit  den  athletischen  Jünglingsgestalten  Polyklet's  aus  rein  menschlichem 
Kreise  wesentlich  in  eine  Reihe  stellt.  Von  den  übrigen  Werken  des  argiviseben 
Meisters  sind  die  beiden  Statuen  des  Herakles  und  die  Amazone  allerdings  in  sofern 
Idealbilder,  als  weder  Herakles  noch  die  Amazone  in  der  Wirklichkeit  existirlen,  aber 
im  eigentlichen  Wortverstande  des  Ideals,  wonach  dasselbe  auf  einem  Übersinnlichen 
beruht,  sind  weder  Herakles  noch  die  Amazone  Idealgestalten.  Wir  haben  schon 
bei  früheren  Gelegenheiten,  und  wiederum  oben  in  der  Aufzählung  von  Polyklet's 
Werken ,  darauf  hingewiesen ,  dass  Herakles  durch  die  ganze  antike  Kunst  der  Repräsen- 
tant der  höchsten  Körperkraft  ist,  und  dass  bei  ihm,  mögen  die  Situationen,  in  de- 
nen der  Heros  aufgefasst  wird,  sein  welche  sie  wollen,  der  Hauptacccnt  der  Dar- 
stellung unausweichlich  auf  die  Aus-  und  Durchbildung  des  Körperlichen  fällt.  Und 
wenngleich  wir  weil  davon  entfernt  sind,  in  Polyklet's  Heraklesgestalteu  jenen  Über- 
schwang der  körperlichen  Masscnhafligkeit  und  der  Muskelfülle  anzunehmen ,  welche 
wir  aus  späteren,  wie  es  scheint  besonders  durch  Lysippos  angeregten  Darstellungen 
des  Heros  kennen,  so  können  wir  doch  auch  sie,  wie  den  Hermes,  nur  als  Glieder 
jener  Reihe  von  Polyklet  gebildeter  athletischer  Figuren  betrachten,  auf  denen  sein 
Ruhm  eigeutlich  beruhte.  Ähnliches  wie  vom  Herakles  muss  ich  in  fiezug  auf  das 
Wesentliche  der  Darstellung  von  den  Amazonen  behaupten.  Mögen  die  Situationen,  in 
welchen  diese  Männinnen,  siegend  oder  feindlicher  Kraft  unterlegen ,  gebildet  werden, 
noch  so  sehr  im  Stande  sein ,  seelische  Bewegungen  zu  offenbaren  .und  im  Reschauer 
anzuregen,  immer  bleibt  es  eine  eigentümliche  Durchbildung  der  Körperformen, 
bleibt  es  die  Darstellung  der  Weiblichkeit  in  ihrer  grösst  möglichen  Entäusseriiug  vom 
speeiiisch  Weiblichen,  besonders  von  aller  Weichheil  und  Schwäche,  was  die  Ama- 
zonen zu  Amazonen  macht.  Daher  kann  in  diesem  besonderen  Vorwurf  nur  der 
Künstler  «las  Vollendete  leisten,  welcher  den  menschlichen  Körper  zum  Gegenstände 
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seiner  speciellslen  Studien  gemacht  hat,  und  aus  dein  so  erworbenen  Wissen  heraus 
im  Stande  ist,  denselben  in  der  hier  erforderlichen  Abweichung  vom  Wirklichen  und 
in  der  Steigerung  (Iber  das  Wirkliche  hinaus,  und  dennoch  mit  Einhaltung  der  Gren- 
zen der  .Naturwahrheit  darzustellen,  und  daher  ist  es  erklärlich,  wie  Polyklet,  hei  dein 
wir  die  genauesten  Studien  des  menschlichen  Korpers  besonders  zu  betonen  haben 
werden ,  mit  seiner  Amazone  den  Preis  selbst  Uber  die  des  Phidias  davontrug ,  selbst 
wenn  diese  letztere  au  geistigem  Gehalt  die  seinige  Überragt  haben  mag.  Was  wir 
ausser  den  berührten  von  Werken  Polyklet's  kennen,  gehört  «lern  Gebiete  des  Rein- 
menschlichen  an,  und  zwar  sind  unter  diesen  Werken  nicht  allein  die  neben  der 
Here  berühmtesten  des  Meislers,  sondern  diejenigen,  durch  welche  er  am  entschie- 
densten und  am  eigentümlichsten  auf  die  griechische  Kunst  eingewirkt  hat,  und 
folglich  diejenigen,  welche  für  Polyklet's  Kunstrichtung  am  meisten  charakteristisch 
sind  und  seine  Bedeutung  in  der  Kunstgeschichte  begründen.  Das  sind  die  verschie- 
denen Jünglingsgestaltcn ,  die  ich  im  vorigen  Capitei  als  athletische  Genrebilder  be- 
zeichnet habe,  uud  zu  denen  sich  in  den  Kanephoren  und  Astragalizontcn  zwei  Werke 
aus  dem  Gebiete  des  reinen  Genre  gesellen. 

Wenn  wir  glauben  dürfen ,  durch  das  Bisherige  Polyklet's  Kunstkreis  gegen  den- 
jenigen des  Phidias  hinlänglich  abgegrenzt,  die  Grundverschiedenheit  im  Kunstprincip 
dieser  beiden  Meister  fühlbar  gemacht  zu  haben,  so  wird  es  jetzt  unsere  Aufgabe 
sein,  darzulegen ,  worin  die  Unterschiede  der  Kunst  des  Myron  und  Polyklet  bestehn, 
deren  Hauptgegenstände  einem  und  demselben  Gebiete  angehören.  Denn  Myrou's 
Ruhm  beruht,  ausser  auf  den  Thierbildungen,  gleich  demjenigen  Polyklet's  auf  athle- 
tischen Genrebildern,  und  auch  das  reine  Genre  finden  wir  bei  Myron  und  bei  den 
Künstlern  wieder,  die  sich  Myron 's  Tendenzen  angeschlossen  zu  haben  scheinen. 

Wir  haben  gesehu,  dass  die  alten  Kunsturteile  an  Myron's  Werken  mehr  als 
alles  Andere  die  hohe  Lebendigkeit  preisen,  während  daneben  die  Mannigfaltigkeit 
der  Darstellungen  hervorgehoben  wird  und  ausgesagt,  Myron  habe  Polyklet  im  Reich- 
thum des  Rhythmus  übertroiTen.  Eine  genauere  Prüfung  der  bekannteren  Werke  My- 
ron's hat  uns  zur  vollkommenen  Anerkennung  der  antiken  Charakteristik  desselben 
geführt;  wir  haben  überdies  gefunden,  dass  Myron  das  menschliche  Leben  in  inten- 
siver Function  aulTasst  und  flüchtig  vorübereilende  Momente  der  höchsten  Bewegtheit 
zu  lixiren  weiss.  Wenden  wir  uns  zu  Polyklet,  so  linden  wir  in  den  alten  Urteilen 
über  ihn  nirgend  ein  Wort,  welches  die  Lebendigkeit  seiner  Darstellungen  hervor- 
höbe, nirgend  ein  solches,  das  sich  auf  Mannigfaltigkeit  der  Gegenstände,  auf  In- 
teresse der  Situation,  auf  Kühnheit  der  Composition  bezöge,  seine  Werke  aber  zei- 
gen uns,  mit  Ausnahme  des  die  Hydra  bekämpfenden  Herakles,  lauter  ruhige  Gestal- 
ten, bei  denen  die  Handlung  von  durchaus  untergeordneter  Bedeutung  und  die  Be- 
wegung in  der  Art  gemässigt  ist,  dass  sie  als  solche  kaum  in  Anschlag  kommt  und 
nur  bestimmt  ist,  den  ruhenden  Körper  in  verschiedener  Stellung  oder  Gbederlage 
zu  zeigen.  Als  Beispiel  kann  uns  der  in  einer  oben  mitgetheilten  Nachahmung  er- 
haltene Diadumenos  gellen.  Er  bildet  den  conträrsten  Gegensatz  zum  Diskobol  My- 
ron's; dort  die  höchste  Energie,  hier  die  grüsste  Gemessenheit  der  Bewegung;  dort 
eine  momentane,  hier  eine  länger  dauernde  Handlung;  dort  die  concentrirteste  An- 
spannung der  Krall,  hier  eine  bequeme  Lässigkeit;  dort  der  verschhingenste  und 
kühnsie,   hier  der  denkbar  einfachste  Rhythmus;   dort  eine  Aclion,   die  als  solche 
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sofurt  Blick  und  Interesse  fesselt,  und  uns  erst  bei  längerer  Betrachtung  die  Vor- 
iredlichkeit  der  Darstellung  des  Körpers  wahrnehmen  lasst,  hier  eine  Stellung,  die 
gleichsam  wie  ein  Act  nur  dazu  ersonnen  scheint ,  um  uns  den  Körper  in  einer  zur 
Betrachtung  und  zum  Genuss  seiner  Schönheit  günstigen  luige  darzustellen,  und  auf 
deren  Bedeutung  wir  erst  nach  längerer  Betrachtung  der  Statue  aufmerksam  werden. 

Gegenüber  dem  ruhigen  Stande  der  meisten  polykletisehcn  Statuen  ist  uns  ein 
Ausspruch  des  Plinius  von  nicht  geringer  Wichtigkeit,  welcher  ein  Mittel  angeht, 
durch  das  der  Meister  die  Gefahr  der  Monotonie  in  den  Stellungen  vermieden  hat. 
Eigentümlich,  sagt  Plinius,  ist  es  Polyklet,  ersonnen  zu  haben,  dass  seine  Statuen 
auf  einem  Fusse  ausruhen.  Die  altere  Kunst  liess  ihre  ruhig  stehenden  Statuen, 
und  nur  von  solchen  kann  hier  überhaupt  die  Bede  sein,  mit  beiden  Füssen  fest 
auf  dem  Boden  stehn,  vertheilte  die  Last  des  Körpers  gleichmässig  auf  beide  Beine, 
was  nicht  am  wenigsten  dazu  beitragt,  der  ganzen  Haltung  des  Körpers  etwas  gleich- 
mässig  Abgewogenes,  Gebundenes,  Schwerfälliges  zu  verleihen,  um  zwar  um  so 
mehr,  je  weniger  wir  thatsächlich  einen  derartigen  Stand  einzunehmen  pflegen.  Denn 
wenn  wir  ungezwungen  stehn,  lassen  wir  abwechselnd  den  einen  um  den  anderen  Fuss 
die  Last  des  Körpers  tragen.  Dies  ist  es,  was  nach  Plinius  Polyklet  zuerst  beobachtete 
und  in  die  Kunst  einführte,  und  dies  ist  es,  wodurch  er  die  ruhigen  Stellungen  seiner 
Statuen  von  allem  Gebundenen  und  Einförmigen  befreite,  indem  er  ihnen  den  gefäl- 
ligen Gegensatz  einer  tragenden  und  einer  getragenen  Seile  verlieh.  Diese  Neuerung 
scheint  so  nahe  zu  liegen,  dass  man  sich  schwer  entschlossen  hat,  sie  mit  Plinius 
Polyklet  zuzusprechen,  indem  man  darauf  hinwies,  Phidias  könne  sie  unmöglich 
nicht  ebenfalls  gefunden  und  angewandt  haben.  Allein  erstens  fragt  es  sich  doch 
noch,  besonders  gegenüber  dem  ausdrücklichen  Zeugniss  des  Plinius,  ob  dies  der 
Fall  war,  zweitens,  war  es  der  Fall,  so  mag  Phidias  dies  von  seinem  Zeitgenossen 
und  Mitschüler  gelernt  haben,  dem  also  die  Ehre  der  Erfindung  bliebe,  und  endlich 
war  diese  Neuerung  für  Polyklel's  Kunst  von  einer  ganz  anderen  principieilen  Bedeu- 
tung als  für  die  phidiassische,  denn  offenbar  tritt  ihr  Werth  in  besonderem  Masse  in 
unbekleideten  Statuen  hervor,  deren  Anrauth  bei  ruhiger  Haltung  wesentlich  auf  dem 
Contrast  der  tragenden  und  getragenen  Körperhafte  beruht.  Und  wenn  wir  nun 
bei  demselben  kundigen  Schriftsteller  (Auetor  ad  Herenn.),  der  an  Myron's  Werken 
den  Kopf,  an  denen  des  Praxiteles  die  Arme  besonders  lobt,  an  Polyklel's  SUitucn 
den  Bumpf  als  das  Vorzüglichste  gepriesen  finden,  so  müssen  wir  dies  allerdings 
zum  TheU  auf  die  sorgfaltig  beobachteten  Proportiouen  heziehn ,  aber  wir  sind  gewiss 
berechtigt,  dies  Lob  zum  anderen  Theil  aus  der  Anmuth  in  Stellung  und  Haltung  des 
Humpfes  abzuleiten,  welche  auf  dein  rhythmisch  fein  durchgeführten  Beflex  des 
Standes  auf  einem  Beine  beruht. 

Nach  den  bisherigen  meist  negativen  Bestimmungen  der  Kunstsphftrc  Polyklel's 
dürften  wir  im  Stande  sein,  das  Princip  und  den  Charakter  derselben  in  einem 
kurzen  positiven  Satze  auszusprechen.  Polyklet  ist  derjenige  Künstler,  welcher  die 
Schönheit  des  menschlichen  Körpers  als  Ausgangs-  und  Zielpunkt  seines  Bildens 
betrachtet,  welcher  die  menschliche  Gestalt  iu  ihrer  vollkommensten  Norm 
uud  in  ihrer  reinsten  Verklarung  darzustellen  strebt. 

Eine  solche  durchaus  normale,  vollkommene  und  makellose  Schönheit  fand  Po- 
lyklet natürlich  in  der  Wirklichkeit  auch  unter  dem  schönen  Griechenvolke  nirgend 


Digitized  by  Google 


314  DRITTES  BUCH.     KI-FTK8  CAP1TKL. 

vor,  sie  war  das  Product  seines  künstlerischen  Sinnens.  Aber  nimmer  konnte  der 
Meister  zu  deren  Bewusstsein  und  geistiger  Anschauung  auf  einem  anderen  Wege 
gelangen,  als  auf  demjenigen  der  Beobachtung  des  in  der  Wirklichkeit  Gegebenen. 
Ich  will  nicht  gegen  diejenigen  streiten,  welche  von  einer  „Idee  des  menschlichen 
Körpers"  reden,  denn  das  könnte  ein  Streit  um  Worte  werden,  aber  ich  behaupte 
aufs  entschiedenste,  dass  eine  solche  „Idee"  (nämlich  die  ultima  generis  species) 
nicht  das  Product  der  freischaffenden  Phantasie,  sondern  nur  das  Resultat  der  Ab- 
straction  aus  sinnlich  Wahrgenommenem  und  Beobachtetem  sein  kann. 

Schon  wegen  dieser  allgemeinen  Notwendigkeit  würden  wir  berechtigt  sein  zu 
sagen,  dass  Polyklet  bei  seinen  Schöpfungen  von  den  umfassendsten  Studien  des 
menschlichen  Körpers  in  seiner  individuellen  Existenz  ausgegangen  sein  muss.  Aber 
diese  seine  Studien  werden  uns  aufs  bestimmteste  dadurch  verbürgt,  dass  wir  von 
einer  Schrift  des  Künstlers  wissen,  in  welcher  er  seine  Resultate  wissenschaftlich 
niederlegte.  Diese  Schrift  war  eine  Proportionslehrc  der  menschlichen  Gestalt,  und 
gab,  wie  uns  Galenus  Uberliefert,  die  normalen  Verhaltnisse  aller  einzelnen  Körper 
theile  zu  einander  und  zum  Ganzen  in  festem  Zahlenausdruck  an.  Genau  nach  den 
Resultaten  dieser  Studien  arbeitete  nun  aber  Polyklet  auch  eine  Normalgestalt,  in 
der  er  seiue  Lehre  gleichsam  tatsächlich  machte  und  erprobte;  das  war  der  schon 
genannte  Doryphoros,  den  nach  Plinius'  Bericht,  die  Künstler  auch  den  „Kanon  (das 
Musterbild)"  nannten,  indem  sie  aus  demselben  wie  aus  einem  Gesetzbuche  die  Nor- 
men der  Kunst  und  Schönheit  entnahmen,  in  welchem  also  Polyklet,  wie  Plinius 
hinzufügt,  allein  von  allen  Menschen  in  einem  Kunstwerke  ein  Lehrbuch  der  Kunst 
hinterlassen  hatte*'). 

Iber  das  Wesen  und  die  Eigentümlichkeit  der  polykletischen  Proportionslehrc 
und  Normalgestalt  sind  wir  leider  nicht  mit  Sicherheit  unterrichtet,  denn  die  Urteile 
und  Lobsprüche  der  Allen  in  Bezug  auf  Polyklel's  Statuen  beschränken  sich  auf  Aus- 
drücke, die  sich  eigentlich  von  selbst  verstehn  und  nur  die  Anerkennung  enthalten, 
Polyklel's  Gestalten  seien  wirklich  normal,  von  jedem  Extrem  entfernt,  im  höchsten 
Grade  massvoll.  Möglich  ist  es  allerdings,  dass  die  von  Vitruv  (3,  1)  bewahrte  Pro- 
portionslehre, welche  das  Verhältniss  der  einzelnen  Körperteile  zum  Ganzen  in  feste u 
Zahlen  ausdrückt  und  von  der  der  alle  Zeuge  sagt,  nach  diesen  Massen  haben  sich 
die  berühmten  alten  Maler,  und  Bildner  gerichtet  —  möglich,  sagen  wir,  ist  es,  dass 
diese  Lehre  im  Wesentlichen ,  ja  vielleicht  im  Einzelnen ,  auf  derjenigen  Polyklel's  be- 
ruht, aber  bezeugt  ist  es  nicht  und  bisher  auch  noch  nicht  ausgemacht.  Die  erhal- 
tene Nachbildung  endlich  eines  polykletischen  Werkes,  abgesehn  davon,  dass  es  nicht 
die  des  „Kanon"  ist,  kann  uns  nur  ganz  im  Allgemeinen  leiten,  da  uns  die  Genauig- 
keit der  Gopie  nicht  verbürgt  ist  und  eiu  Zweifel  a  n  derselben  um  so  eher  aufkom- 
men kann,  je  schwieriger  die  genaue  Wahrung  der  Feinheiten  in  den  Proportionen 
bei  der  I  bertragung  eines  Erz  Werkes  in  Marmor  ist.  Ja,  streng  genommen  ist  eiue 
genaue  Wiedergabe  der  Verhältnisse  in  dieser  Cbertragung  kaum  möglich,  falls  eine 
künstlerisch  ähnliche  Wirkuug  hervorgebracht  werden  sollte;  denn  die  gemessen  gleich 
mächtige  Form  erscheint  im  Marmor  als  einem  hellen  Material  breiter  und  mächtiger 
als  im  dunkeln  Erz,  und  die  gleich  erscheinende  wird  sich,  gemessen,  »1s  schmäch- 
tiger darstellen.  Entweder  der  Schein  der  Ahnlichkeil  muss  demnach  geopfert  wer- 
den, oder  die  tatsächliche  Gleichheit  des  Masses,  welches  von  beiden  aber  in  unserer 
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farnesischcn  Stallte  gewahrt  worden,  ist  eine  Frage ,  (Iber  die  ich  nicht  absprechen  mag, 
am  weuigsten  ohne  Kenntniss  des  Originals.  Den  einzigen  positiven  Anhalt  zur  Ver- 
gegenwartigung  der  von  Polyklet  für  normal  gehaltenen  Proportionen  haben  wir  in 
den  Nachrichten  Uber  diejenigen  Neuerungen ,  welche  Lysippos  mit  den  Proportionen 
vornahm,  die  aber  nicht  hier,  sondern  erst  bei  Besprechung  dieses  Künstlers  erör- 
tert und  gewürdigt  werden  können. 

Wenngleich  wir  aber  auch  die  besondere  Beschaffenheit  der  von  Polyklet  geschaf- 
fenen Mustergestalt  nicht  mit  Sicherheit  nachzuweisen  vermögen ,  so  können  wir  doch 
begreifen,  dass  er  durch  die  Aufstellung  einer  solchen  der  Kunst  einen  Dienst  ge- 
leistet hat,  dessen  Wichtigkeit  die  Künstler  erkannten,  welche  aus  Polyklet 's  „Ka- 
non'1 wie  aus  einem  Gesetzbuche  die  Nonn  und  Regel  der  Schönheit  ableiteten  und 
denselben  als  Massstab  ihrer  eigenen  Productiouen  benutzten.  Wir  brauchen  uns  nur 
zu  fragen,  zu  welchem  Zwecke  unsere  Künstlerjugend  angehalten  wird  nach  der 
„  Antike "  zu  zeichnen ,  um  uns  des  Vortheils  bewusst  zu  werden ,  welcher  der  grie- 
chischen Kunst  aus  dem  Vorhandensein  eines  solchen  Vorbildes  erwuchs.  Unsere 
Kunstjünger  zeichnen  nach  der  Antike  viel  weniger,  was  allerdings  eine  Hauptsache 
wäre,  um  die  Gestaltung  der  Musculatur  in  ihrer  Thatigkeit  genau  kennen  zu  ler- 
nen, denn  zu  diesem  Zwecke  wird  „Act"  gezeichnet,  freilich,  wenn  dies  hier  im 
Vorbeigehn  berührt  werden  darf,  mit  zweifelhaftem  Gewiun,  da  man  das  lebendige 
Modell  nicht  allein  in  ruhiger  Stellung  studirt,  sondern  auch  in  sogenannten  Bewe- 
gungen, bei  denen  die  Gestallung  der  Musculatur  immer  unrichtig  werden  muss, 
weil  die  Bewegungen  nicht  als  Functionen  des  Körpers  wirklich  gemacht,  sondern, 
tun  der  Beobachtung  Zeil  zu  geben,  nur  in  ihrem  äusserlichen  Schema  künstlich 
lixirt  werden;  sondern  wir  zeichnen  antike  Statuen  wesentlich,  um  uns  eine  Summe 
wahrhaft  schöner  und  mustergiltigcr  Formen  zu  erwerben.  Denn  es  ist  nicht  Jeder- 
manns Sache,  diese  aus  der  individuellen  Wirklichkeit  abzuleiten'.  Was  unseren 
Künstlern  die  Antike,  zum  Theil  selbst  die  nicht  durchaus  mustergiltigc  ist,  das  war 
den  griechischen  Künstlern  Polyklel's  absolut  vollkommene  Normalgestalt ,  die  z.  B.  ein 
Meister  wie  Lysippos,  gradezu  seinen  Lehrmeister  nannte. 

Obgleich  nun  aber  Polyklet  in  seinem  Kanon  ein  durchaus  reines  Muster  hin- 
gestellt, in  demselben  seine  wissenschaftliche  und  künstlerische  Überzeugung  von  der 
vollkommensten  Schönheit  des  menschlichen  Körpers  niedei gelegt  hat,  so  würde  mau 
doch  den  Charakter  seiner  Kunst  sehr  missverstehn,  wenn  man  glaubte,  der  Mei- 
sler habe  sich  darauf  beschränkt,  diese  erkannte  Nonn  und  nur  diese  Norm  wieder 
und  immer  wieder  darzustellen.  Im  Gegenlheil  verbürgt  uns  die  Bezeichnung  seines 
Diadumenos  als  „weicher  Jüngling"  neben  seinem  Doryphoros  als  „mannhafter 
Knabe",  und  dürfen  wir  mit  Sicherheit  aus  seinen  Darstellungen  des  Hermes  und 
Herakles  und  der  Amazone  folgern,  dass  Polyklet  auch  die  mannigfaltigen  Modi- 
licationen  der  absoluten  Normalschönheil  durch  zarleres  und  reiferes  Aller,  grössere 
oder  geringere  athletische  Ausbildung  des  Körpers  wohl  aufzufassen  und  wiederzuge- 
Immi  wusste.  Immer  jedoch  innerhalb  einer  gewissen  Grenze.  Das  bezeugt  uns  ausser 
der  Prüfung  der  Gegenstände  des  Meisters  Onintilian  besonders  in  den  Worten,  Po- 
lyklet habe  das  reifere  Alter  vermieden  und  Nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  ge- 
wagt Das  ist  bei  einem  Künstler,  dessen  Streben  die  Darstellung  der  reinsten 
Schönheit  des  menschlichen  Körpers  ist,  vollkommen  in  der  Ordnung;  denn  normal- 


Digitized  by  Google 


316 


l.RITTKS  BUCH.    EJ.FTES  CAPITKL. 


schön  ist  der  menschliche  Körper  nur  innerhalb  einer  gewissen  Altersgrenze,  der  reiferen 
Jugend,  welche  Quintilian  als  die  Zeit  der  glatten  Wangen  bezeichnet.  Und  deuige- 
mäss  finden  wir  unter  den  Werken  Polyklct's,  ahgesehn  von  der  Ilere,  die,  wie  gesagt, 
Uber  die  eigentliche1  Sphäre  des  Meisters  hinauslicgt  und  vielleicht  von  dein  Porträt 
Arteinon's,  welches  ebenfalls  dein  Kreise  Polyklet's  nicht  entspricht,  nur  jugendliche 
Gestalten ,  als  deren  jüngste  wir  die  knöchelspielenden  Knaben ,  und  als  deren  reifste 
und  ausgewirkteste  wir  die  Statuen  des  Herakles  betrachten  dürfen. 

Schon  aus  diesem  verhflltnissmässig  beschränkten  Kreise  der  Darstellungen  Po- 
lyklet's wird  sich  die  Rechtfertigung  eines  leisen  Tadels  ergeben ,  den  Varro  (bei  Pli- 
nius)  gegen  den  Meister  ausspricht:  seine  Werke  seien  fast  wie  nach  einem  Modell 
(paene  ad  uuum  exemplum  M)  gemacht.  Von  der  hier  hervorgehobenen  Gleichförmigkeit, 
aufweiche  es  auch  zielt,  wenn  Quintilian  dem  Polyklet  Erhabenheit  (pondus)  abspricht, 
werden  wir  den  Künstler  nicht  freisprechen  können,  wir  mögen  die  Blicke  richten 
auf  die  Gegenstände,  auf  die  Situationen,  auf  die  Handlung,  oder  auf  den  geistigen 
Gehalt  seiner  Statuen.  Je  mehr  wir  aber  hiernach  in  Gefahr  gerathen,  Polyklet's 
Kunst  zu  unterschätzen,  um  so  nachdrücklicher  haben  wir  auf  die  Lobsprüche  hin- 
zuweisen, welche  seinen  Werken  ertheilt  werden,  auf  die  einstimmige  Bewunderung 
des  Alterthums,  welche  nicht  ansteht,  Polyklet  trotz  der  Beschränktheit  seines  Kunst- 
kreises, Phidias  als  ebenbürtig  zifr  Seite  zu  stellen.  „Sorgfalt  und  würdevolle  Schön- 
heil (decor),"  sagt  Quintilian  in  der  schon  einige  Male  berührten  Stelle,  „zeichnen 
Polyklet  vor  allen  anderen  Künstlern  aus,  aber,  wenngleich  ihm  von  dem  grösslen 
Theil  der  Menschen  die  Palme  zuerkannt  wird,  müssen  wir  doch,  um  Allen  gerecht 
zu  werden ,  sagen ,  dass  ihm  die  Erhabenheit  abgeht ;  die  Schönheit  der  menschlichen 
Gestalt  hat  er  über  alles  erfahrungsinässig  Gegebene  (supra  verum)  hinaus  gesteigert, 
die  Majestät  der  Götter  freilich  nicht  erreicht. "  Und  mit  diesem  Lobe  der  vollen- 
deten Schönheit  polyklelischer  Werke  stimmen  Andere  überein,  ja,  wo  ein  Muster 
einer  regelmässigen  Schönheit  aufgestellt  werden  soll,  da  wird  auf  Polyklet's  Statuen 
verwiesen,  während  nicht  allein  Quintilian  diese  Schönheit  eine  würdevolle  nennt, 
sondern  auch  der  schon  früher  einmal  angezogene  Ausspruch  Ciceros,  vollkommen 
schön  seien  wenigstens  nach  seinem  Bedünken  Polyklet's  Werke,  uns  erkennen  lässt, 
diese  Schönheit  sei  nicht  jene  sinnlich  reizende,  welche  der  grossen  Menge  gefällt, 
sondern  eine  erustgefasste ,  welche  die  Bewunderung  des  Kenners  erregt. 

Wir  modernen  Menschen  sind  kaum  im  Stande,  diese  hohe  Auszeichnung  Poly- 
klet's zu  würdigen,  weil  wir  die  Schönbeil  des  Körpers,  in  der  Polyklet  das  Höchste 
leistete,  kennen  zu  lernen  wenig  Gelegenheil  haben,  und  weil  schon  in  Folge  des- 
sen unser  Formgefühl  ungleich  weniger  entwickelt  ist,  als  es  das  der  alten  Griechen 
mit  ihrem  Schönheitscuttus  war;  uns  wird  immer  der  ideal  schauende,  grosse  Ideen 
verkörpernde  Künstler  der  grössere  und  bewunderungswürdigere  sein,  aber  wir  sollen 
uns  hüten,  diesen  subjectiven  Massstab  an  die  alte  Kunst  und  ihre  Leistungen  an- 
zulegen. Und  wenn  wir  namentlich  an  einem  umfassenden  Studium  der  Antike  un- 
ser n  Formensinn  und  unser  Gefühl  für  Schönheil  üben,  wenn  wir  dann  vor  einem 
musterhaften  Werke  uns  bewusst  werden,  in  welchem  Grade,  ganz  ahgesehn  vom 
Gegenstande  und  vom  Gehalt,  die  Form  als  solche  uns  zu  enlzücken  vermag,  so 
werden  wir  einsehn,  auf  welcher  Höhe  der  Künstler  stand,  dem  in  dieser  Beziehung 
„von  «lein  grösslen  Theil  der  Menschen  die  Palme  zuerkannt  wurde",  welche  wahr- 
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haft  grosse  künstlerische  Begabung  dazu  gehörte ,  uro  Werke  zu  schaden ,  welche  bei 
ungleich  geringerem  geistigen  Gehalt  den  vorzüglichsten  Leistungen  eines  Phidias  an 
die  Seite  gestellt  wurden. 

Das  Streben  nach  vollkommener  Formschöuhcit  gesellte  sich  bei  Polyklet  mit  der 
höchsten  Vollendung  im  Reintechnischen.  Auch  in  Bezug  auf  dieses  war  der  Kreis 
Polyklet's  beschrankt,  denn  er  war  wesentlich  Metallarbeiter  (Erzgiesser  und  Ciseleur), 
und  hat,  so  viel  wir  wissen,  nur  in  seiner  Herc  eine  andere  Technik,  die  Goldelfen- 
beinbildnerei  in  Anwendung  gebracht.  Und  doch  wird  grade  in  Bezug  auf  das  Mach- 
werk (t^wj)  Polyklet's  Here  von  Strabon  selbst  noch  über  die  Schöpfungen  des  Phi- 
dias gestellt.  Und  eben  so  heisst  es  von  der  Kunst  des  Ciseleurs  (der  Toreulik)  bei 
Plinius,  dass  w-ie  Phidias  sie  offenbart  und  gelehrt,  Polyklct  dieselbe  zur  Vollendung 
gebracht  und  so  durchgebildet  habe,  wie  Phidias  sie  begründete.  Wenngleich  aber 
die  Toreulik  zunächst  sich  mit  der  selbständigen  Herstellung  von  Werken  im  Klei- 
nen und  Feinen  beschäftigt,  und  wenngleich  Pnlyklet  wie  Phidias  sich  mit  derglei- 
chen Arbeiten  befasst  hat,  so  kommt  sie  doch  auch  bei  Erzgusswerken  und  bei  der 
Herstellung  von  Goldelfenbeinstatuen  zu  deren  letzter  Vollendung  in  Anwendung. 
Und  eben  in  dieser  feinsten  Durchbildung  der  Form  war  Polyklet  ausgezeichnet,  wie 
dies  nicht  allein  Quintilian  bekundet,  der  ihm  Sorgfalt  neben  der  Schönheit  im  höch- 
sten Masse  zuspricht,  sondern  wie  das  auch  aus  einem  Ausspruche  hervorgeht,  den 
Plutarch  dem  Meister  selbst  in  den  Mund  legt  des  Sinnes:  das  Werk  werde  dann 
am  schwersten,  wenn  das  Thoninodell  bis  zur  Darstellung  der  letzten  Feinheiten  ge- 
kommen sei,  ein  Ausspruch,  der  sich  besonders  gut  bei  einem  Künstlern  begreift, 
der  nicht  grossartige  Gedanken  zu  bewältigen  hat,  und  dessen  Vorzüge  mehr  im 
formellen  als  im  reingeistigen  Theilc  der  Arbeit  bestehn.  Wenn  wir  nun  aber  nicht 
vergessen,  wie  nahe  dieser  höchsten  Durchbildung  der  Form  die  Gefahr  der  geleck- 
ten Glätte  lag,  die  Klippe,  an  der  Kallimachos  scheiterte,  so  werden  wir  es  empfin- 
den, welches  Mass  echtkünstlerischer  Begablheit  dazu  gehört,  um  auch  hier  Polyklet 
vollkommen  innerhalb  der  richtigen  Grenzen  zu  halten. 

Wenn  wir  nun  glauben  dürfen,  durch  das  Bisherige  ein  einheitliches  und  con- 
sequentes  Bild  vom  Kunstcharaktcr  Polyklet's  gemäss  den  Urteilen  der  Alten  aufge- 
stellt und  unsern  Lesern  zum  Bewusstsein  gebracht  zu  haben,  welch  eine  höchst 
glückliche  Ergänzung  der  Leistungen  des  Phidias  und  der  Seinen  der  griechischen 
Bildnerei  in  denen  Polyklet's  erwuchs,  so  bleibt  uns  nur  noch  eine  Schlussbcmer- 
kung  über  das  einzige  Werk  des  Meisters,  dessen  Charakter  sich  von  dem  seiner 
übrigen  Schöpfungen  abscheidet,  über  die  Here.  Dass  die  Here  als  reines  Idealbild 
einem  wesentlich  anderen  Gebiete  als  die  anderen  Werke  Polyklet's  angehört,  sollte 
nie  verschwiegen  oder  vertuscht  werden;  haben  wir  dies  aber  vorweg  anerkannt,  so 
dürfen  wir  wohl  behaupten,  dass  von  allen  Götteridealen  grade  Here  etwa  nebst He- 
stia  am  ehesten  von  einem  Künstler  wie  Polyklet  erreicht  werden  konnte.  Denn  Herc, 
weder  Jungfrau  noch  Mutter,  sondern  Gattin  des  Zeus,  stellt  das  Weib  in  ihrer  reiften 
aber  massvollsten  Entwicklung  dar;  wohl  ist  sie  auch,  um  Brunns  Worte  zu  gebrau- 
chen, Königin  des  Himmels,  aber  an  Gewalt  Zeus  nicht  gleich,  Ehrfurcht  gebietend 
mehr  durch  den  Ernst  der  Weiblichkeit  als  durch  wirkliche  Kraft:  also  ein  Muster- 
bild der  ehrbarsten  Würdigkeit  und  der  reinsten  Frauenschönheit.  Und  wenn  man 
das  als.  richtig  anerkennt,  was  ich  über  das  polykletischc  Hereideal  oben  ausgesprochen 
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halte ,  in  welchem  die  Ehegütlin  neben  der  Königin  des  Olymps  zur  Erscheinung  kam, 
so  darf  wohl  daran  erinnert  werden,  dass  in  ihr  nicht  sowohl  eine  erhaltene  Vor- 
stellung wie  die  des  Weltherrschers  Form  gewann,  als  vielmehr  ein  sinnig  tiefer 
Gedanke,  und  dass,  wie  llere  seihst  nicht  im  eigentlichen  Sinne  genial  ist,  ihr 
Ideal  auch  von  einem  Künstler  geschafTen  werden  konnte,  der,  ohne  hohen  genialen 
Ideenflug,  seine  Werke  mehr  refleelirend  als  in  poetischer  Begeisterung  hervorbrachte. 


ZWÖLFTES  CAPITEI, 

Die  Schüler  und  deno^cn  PulyklerY 


Gleichwie  an  Phidias  und  Myron  schloss  sich  an  Polyklet  eine  Anzahl  jüngerer 
Künstler  als  Schüler  an,  welche  sogar  hei  ihm  bedeutender  ist  als  liei  seinen  beiden 
grossen  Zeilgenossen.    Denn  als  Schüler  Polyklet's  in  ganz  eigentlichem  Sinne  nennt 
Plinius  nilein  sieben  Künstler  (den  Argiver  Asopodoros,  Alexis,  Aristides,  Phrynon, 
Di-inon,  Athenodoros  und  Dameas  aus  Kleitor  in  Arkadien),  zu  deneu  wir  aus  an- 
deren Quellen  noch  zwei  (einen  jüngeren  Kanachos  von  Sikyon  und  Periklylos  wahr- 
scheinlich ebendaher)  fügen  können.    Die  Thatsache,  dass  Polyklet  eine  bedeutende 
Schule  um  sich  versammelte,   ist  aus  dem  Charakter  seiner  Kunst  leicht  erklärlich; 
denn  das  was  Polyklet  in  ganz  besonderem  Masse  auszeichnet,   Feinheil  der  Suss<>- 
ren  Technik  und  die  Beobachtung  des  Gesetzes  der  normalen  Schönheit  ist  ja  das 
eigentlich  I.ehrbare  der  bildenden  Kunst,   wahrend  die  grossen  Ideen  eines  Phidias 
durch  Lehre  gar  nicht  und  der  lebenswarme  Naturalismus  Myron's  höchstens  in  sei- 
nen äusseren  Merkmalen  überliefert  werden  kann.   Phidias'  und  Myron's  Kunst  musste 
wesentlich  durch  Beispiel  und  Vorbild  anregend  und  entzündend  wirken,  konnte  dies 
alier  unfehlbar  nur  bei  Künstlern,  die  von  der  gütigeu  Natur  mil  einer  gewissen 
Congcnialitdt  mit  den  Meistern  ausgerüstet  waren;  daher  kommt  es,   dass  wir  die 
Schüler  des  Phidias  und  Myron  als  Künstler  (Inden,  die  ihre  höchst  ehrenvolle  ja 
ausgezeichnete  Stelle  in  der  Kunstgeschichte  einnehmen.    Nun  ist  freilich  das,  was 
Polyklet  zum  wahrhaft  grossen  Künstler  machte,  der  feine  Formsinn,  das  lebendige 
Gefühl  für  die  reine  Schönheil  eben  so  wohl  eine  Gabe  des  Genius,   die  nimmer 
übertragen  werden  kann,  wohl  aber  mochten  massig  begabte  Menschen  mit  Recht 
glauben,  eher  auf  dem  Kunstgebiete  Polyklet's,  als  auf  dem  eines  Phidias  und  Myron 
zu  einer  gewissen  Tüchtigkeit  zu  gelangen,   und  der  Art  scheint  denn  wirklich  die 
Mehrzahl  der  oben  genannten  Schüler  Polyklet's  gewesen  zu  sein,   welche  auch  der 
überwiegenden  Mehrzahl  nach  Argiver  oder  Sikyonicr  waren,    wenn  wir  es  nicht 
als  einen  ziemlich  unbegreiflichen  Zufall  betrachten  sollen,  dass  wir  sechs  der  sieben 
von  Plinius  Genannten  nur  aus  dieser  einzigen  Erwähnung  kennen,  den  siebenten 
(Aristides)  in  einer  zweiten  Notiz  bei  Plinius  als  Darsteller  von  Zwei-  und  Vier- 
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gespanncn  erwähnt  finden,  wahrend  die  beiden  letzten  (Kanachos  und  Periklytos) 
wenigstens  sicher  nicht  unter  den  hervorragenden  Künstlern  ihren  Platz  (luden.  Aber 
trotz  dieser  Thatsachc  dürfen  wir  die  Schule  Polyklet's,  und  hatte  sie  vom  Meister 
auch  Nichts  als  eine  gewisse  technische  und  Formelle  Tüchtigkeit  gelernt,  nicht  ge- 
ring achten.  Denn  das  Auftreten  einzelner  grosser  Geister  allein  hatte  der  griechi- 
schen Kunst  nimmer  den  erhabenen  Ehrenplatz  in  der  Kunstgeschichte  der  Mensch- 
heit erworben,  sondern  es  ist  vielmehr  jeue  allgemein  verbreitete  Befähigung  für  die 
bildende  Kunst,  die  uns  aus  den  Schöpfungen  aller  Schichten  des  hellenischen  Volkes 
entgegentritt,  welche  die  Griechen  zu  dem  gemacht  hat,  was  sie  in  der  Thal  sind, 
die  weltgeschichtlichen  Vertreter  der  Kunst;  ja  die  Schöpfungen  dieser  grossen  Gei- 
ster waren  kaum  möglich  gewesen,  ohne  die  Grundlage  der  allgemeinsten  Kunsttürh- 
tigkeit  der  ganzen  Nation,  welche  sich  in  den  Meistern  gipfelte  und  welche  ihrem 
Schaffen  in  Verstandniss,  Anerkennung  und  Bewunderung  das  schönste  Lebeuselement 
zuführte.  Für  die  Ausbildung  und  Erhöhung  dieser  allgemeinen  Kunsttüchligkeit 
musste  aber  Polyklet's  Lehrerthatigkeil  von  der  grössten  Bedeutung  sein,  und  wenn 
auch  seine  Schüler  Nichts  hervorbrachten,  das  über  das  mittlere  Mass  des  bereits 
Vorhandenen  irgendwie  hinausging,  so  mussten  sie  doch  wesentlich  dazu  beitragen, 
eben  das  mittlere  Mass  der  Leistungen  der  Kunst  um  eiu  Betrachtliches  zu  erhöhen 
und  das  Bewusstsein  von  demselben  in  weiteren  Kreisen  des  Volkes  zu  verbreiten. 

Damit  aber  Polyklet's  Einfluss  auf  die  Kunst  seiner  Zeit  nicht,  trotz  dem  Ge- 
sagten, als  zu  massig  und  beschrankt  erscheine,  muss  hervorgehoben  werden,  dass 
wir  bisher  nur  von  den  Künstlern  redeten,  welche  direct  als  seine  Schüler  genannt 
werden.  Wir  haben  noch  nicht  von  denen  gesprochen,  die  aus  seinem  Beispiel  An- 
regung erhielten  oder  in  seinem  Sinne  schufen,  ja  wir  haben  ein  paar  bedeutende 
Manner  übergangen,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  direct  aus  Polyklet's  Schule 
hervorgegangen  sind,  von  denen  dies  nur  nicht  ausdrücklich  bezeugt  ist.  Vor  Allen 
muss  hier  Naukydes,  Mothon's  Sohn  aus  Argos  genannt  werdeu,  der  etwa  ein 
Menschenalter  jünger  war  als  Polyklet,  zu  demselben  aber  in  einem  nahen  Verhält- 
niss  gestanden  zu  haben  scheint,  da  von  seiner  Hand,  wie  bereits  erwähnt,  das 
neben  der  Here  Polyklet's  aufgestellte  Goldelfenbeinbild  der  Hebe  war.  Ausser  dieser 
kennen  wir  von  ihm  aus  idealem  Kreise  noch  eine  eherne  Hekate  in  Argos  und 
einen  Hermes,  wahrend  er  durch  einen  Diskoswerfer  auf  dem  Gebiete  des  athletischen 
Genre,  durch  einen  Widderopfercr,  auf  dem  des  reinen  Genre,  durch  ein  Porträt 
der  Dichterin  Erinna  und  durch  drei  Siegerstatuen  auf  dem  der  realen  Kunst  thStig 
erscheint.  Naher  bekannt  ist  uns  von  diesen  Werken  keines,  aber  schon  ihre  Zahl, 
die  Verschiedenheit  der  Kreise,  denen  sie  angehören,  und  der  Umstand,  dass  Nau- 
kydes seine  Hebe  neben  Polyklet's  Here  stellen  durfte,  verbürgt  uns  die  Tüchtigkeit 
des  Künstlers.  Den  Diskobol  hat  man  in  einer  Statue  des  Vatican  (Pio-Clem.  3,  2G) 
zu  erkennen  geglaubt,  ja  diese  Vermutbung  ist  im  vollen  Masse  populär  geworden. 
Und  doch  ist  seltsamer  Weis«;  zu  deren  Begründung  bisher  kaum  etwas  Anderes  ge- 
sagt worden,  als  dass  die  mehrfachen  Copien  dieses  ndiigen  Diskobols  uns  auf  ein 
berühmtes  Original,  und  somit  auf  den  zweiten  von  Plinius  neben  dem  myronischen 
angeführten  Diskoswerfer  schüessen  lassen.  Wenn  wir  aber  Naukydes  als  Schüler 
Polyklet's  betrachten,  so  lasst  sieh  wenigstens  einiges  Weitere  für  diese  Annahme 
vorbringen. 
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Die  in  Rede  stehende  Statue ,  von  der  ich  der 
leichteren  Verständigung  wegen  eine  Abbildung 
(Fig.  58)  beifüge,  stellt  den  Diskoswerfer  näm- 
lich nicht  in  der  heiligen  Bewegung  des  my- 
ronischen  dar,   sondern  in  einer  der  eigent- 
lichen Aclion  vorhergehenden  Situation,  die 
ich  als  ein  Präludiren  zum  Abwurf  betrachte  *'). 
Der  Athlet  steht  ruhig  aufrecht,  den  Diskos 
in  der  gesenkten  Linken,  die  rechte  Hand  halb 
erhoben  mit  getrennten,  halb  gekrümmten  Fin- 
gern.   Irre  ich  nicht,  so  ist  in  dieser  Hand- 
bewegung nicht  etwa  ein  fingerndes  Berech- 
nen der  Weite  des  Wurfs  oder  dergleichen  zu 
erkennen,  sondern  die  Situation  ist  die,  dass 
der  Jüngling,   zum  Abwurf  angetreten  und 
bereit,   den  günstigsten  Augenblick  für  den- 
selben erwartet   In  einer  ähnlichen  Situation 
wird  sich  Jeder  befunden  haben ,   der  jemals 
den  Gerwurf  geübt  oder  auch  nur  Kegel  ge- 
schoben hat:  dem  Momente  der  Handlung  geht 
ein  Zusammenfassen  unserer  Kräfte  vorher. 
Und  das  stellt  unsere  Statue  in  der  Thal  mei- 
sterlich dar.    Der  Athlet  wiegt  sich  auf  dem 
zurückstehenden  linken  Bein,  den  vorgestell- 
ten rechten  Fuss  aber,  der  beim  Abwurf  die 
Last  des  Körper»  allein  tragen  muss,  hat 
er  Test  auf  den  Boden  gestemmt,  der  Kopf 
ist  leise  gesenkt,  das  Auge,  ohne  zu  blicken,  in  kurzer  Entfernung  auf  den  Boden 
gerichtet,  noch  hält  die  Linke  das  Geschoss,   um  den  rechten  Arm  nicht  zu  ermü- 
den, der  aber  elastisch  schwebend  bereit  gehalten  wird;  einen  Augenblick  weiter, 
die  Wurfscheibe  geht  mit  rascher  Bewegung  in  die  Rechte  über,  und  die  eigentliche 
Action,   wie  wir  sie  aus  Myron's  Diskobol  kennen,  beginnt.    Die  Meisteriichkeit  in 
der  Darstellung  dieses  schwebenden  Momentes  bei  aller  scheinbaren  Huhe  ist  schou 
von  Anderen  erkannt  worden,   welche  die  Bewegung  der  rechten  Hand,   wie  ich 
glaube,  nicht  recht  verstanden.    In  derartiger  Situation  aber  werden  wir  uns  z.  B.  die 
Statue  Polyklel's  zu  denken  haben,  die  wir  als  den  „den  Hacken  Ansetzenden"  kennen 
(oben  S.  309),   und  dieser  Art  äusserlich  ruhiger,  innerlich  bewegter  athletischer 
Genrebilder  dürften  wir  das  Werk  des  Naukydes  beizuzählen  nicht  ganz  unberechtigt 
sein,   während  wir  uns  die  in  alle  Wege  vortreffliche  vaticanische  Statue  gern  als 
das  Werk  eines  namhaften  Künstlers  denken. 

Ausser  durch  seine  eigenen  Werke  hat  Naukydes  noch  als  Lehrer  jüngerer  Künst- 
ler seine  Bedeutung  in  der  Geschichte  der  Kunst.  Unter  den  Schülern  de»  Nauky- 
des nimmt  Alypos  aus  Sikyon,  der  vorwiegend  Athletenbildner  gewesen  zu  sein 
scheint,  die  weniger  hervorragende,  der  jüngere  Polyklet  von  Argos  eine  sehr 
ehrenvolle  Stelle  ein.    Ob  dieser  Künstler,  «Jessen  selbständige  Thätigkeit  an  das 


Fi?-  58  Diskobol  viHleirht  na«  Ii  N»ukydf«. 
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Ende  der  90er  Oll.  Mll,  den  wir  aber  des  Schulzusammenhangs  wegen  hier  be- 
sprechen müssen,  mit  dem  alteren  Namensgenossen  verwandt  war,  können  wir 
nicht  bestimmen,  seinem  Kunstrharakter  nach  scheint  er  es  nicht  gewesen  zu  sein, 
da  die  sieber  oder  mit  Wahrscheinlichkeit  von  ihm  herrührenden  Werke,  die 
wir  kennen,  überwiegend  dem  idealeu  Gebiete  angehören.  Unter  ihnen  ist  jeden- 
falls das  merkwürdigste  ein  Zeus  mit  dem  Beinamen  „philios"  in  Megalopolis*7). 
Der  Beiname  bezeichnet  den  Gott  als  den  Schützer  des  geselligen  Freundschaftsbun- 
des, und  wie  einige  andere  Beinamen  als  einen  heiteren  und  milden  Gott.  Diesen 
konnte  der  Idealtypus  des  phidiassischen  Wellherrschers  nicht  ausdrücken,  und  so 
wurde  Polyklet  genöthigl  ein  Idealbild  zu  schaffen,  das,  mochte  es  dem  ewig  gil- 
tigen Muster  des  Phidias  angenähert  sein,  doch  in  wesentlichen  Zügen  neu  war. 
Von  diesen  Neuerungen  erfahren  wir  zwar  direel  nur  Äusserliches,  und  zwar,  dass 
Polyklet  s  Zeus  Kothurne  (hohe  Schuhe,  wie  sie  Dionysos  trägt)  an  den  Füssen,  in 
der  einen  Hand  einen  Becher,  in  der  anderen  einen  adlerbekrünten  Thyrsos  hatte, 
folglich  in  mehr  als  einer  Beziehung  den  Darstellungen  des  Dionysos  sich  nflberle. 
Dürfen  wir  annehmen,  dass  dies  nicht  allein  in  den  Attributen,  sondern  auch  in 
den  Zügen  des  Gottes  selbst  des  Fall  war,  und  dürfen  wir  andererseits  slatuiren, 
dass  nicht  allein  der  Adler  auf  dem  Thyrsos  ihn  von  Dionysos  unterschied,  und  als 
Zeus  charakterisirte,  so  ergiebt  sich,  wie  interessant  und  schwierig  die  Aufgabe  des 
Künstlers  sein  inusste,  von  deren  Lösung  wir  uns  weniger  durch  vermuthete  aber 
in  keiner  Weise  beglaubigte  Nachbildungen  auf  Münzen  von  Megalopolis"*)  eine  Vor- 
stellung zu  machen  vermögen,  als  vielmehr  durch  einzelne  Büsten  des  Zeus  von 
ganz  auffallend  mildem  und  heiterem  Ausdruck,  ganz  besonders  aber  durch  die  hier- 
nehen  als  Fig.  59.  abgebildete,  die,  obwohl  der  durch  Phidias  für  immer  fixirle  Ty- 
pus ihr  unverkennbar  zum  Grunde  liegt,  doch 
Zug  für  Zug  aus  der  göttlichen  Majestät  der 
Büste  von  Olricoli  in  milde  Menschlichkeil  über- 
setzt ist.  Eine  Umwandlung  aber,  wie  die  hier 
vollzogene  und  durchaus  gelungene,  ist  nicht 
die  Sache  eines  mittelmiissig  begabten  Künst- 
lers, sondern  nur  dem  möglich,  der  feinen 
Sinn  für  die  Bedeutung  der  Form  als  Aus- 
druck der  I  *  hat  Einen  solchen  feinen  Sinn 
dürfte  Polyklet  auch  in  einer  zweiten  Statue 
des  Zeus  bewährt  haben,  der  unter  dem  Bei- 
namen „  meilichios  (der  milde) "  zur  Sühnung 
einer  Blutthat  in  Argos  aufgestellt  war.  Man 
hat  diesen  Typus  in  der  eben  erwähnten  Bü- 
ste wiedererkennen  wollen,  aber  wie  ich 
glaube,  mit  Unrecht,  denn  der  Zeus  mei- 
lichios ist  in  seiner  religiösen  Idee  nicht 
der  milde  und  freundliche  schlechthin,  son- 
dern der  versöhnte,  Busse  und  Sühne  gna- 
dig annehmende  Gott").  Diesen  vermag  ich  in  Fig  59  Vermuthete  Nachbildung  des  Zeus 
dem  heiteren  Kopfe,  von  dem  ich  eben  redete,  philios  von  dem  jungern  Polyklet. 
Onsmcs,  o«»fh.  <i.  grltch.  Plastik.  I.  21 
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nicht  anzuerkennen,  vielmehr  muss  das  Idealbild  des  Meilichios,  wenn  es  die  Idee 
dieses  Gottes  wirklich  darstellen  und  zur  Geltung  bringen  soll,  trotz  gnädiger  Milde 
im  Ausdruck  eine  Anlage  zur  Strenge  und  zu  erhabenem  Ernst  haben.  Irre  ich 
hierin  nicht,  und  hatte  Polyklet  es  vermocht  neben  seinem  Phihos  auch  diesen  schein- 
bar verwandten,  innerlirb  aber  sehr  verschiedenen  Meilichios  zur  vollendeten  Dar- 
stellung zu  bringen,  so  werden  wir  in  ihm  einen  für  das  höhere  Ideal  bedeutend 
begabten  Künstler  anzuerkennen  haben.  Zugleich  freilich  wollen  wir  nicht  vergessen 
daran  zu  erinnern,  dass  der  mehr  subjectiv  bewegte  Charakter  dieser  Idealbilder 
sich  wesentlich  von  dem  unterscheidet,  was  die  Periode,  in  derwirslchn,  anstrebte 
und  leistete,  während  er  seine  Analogie  und  Erklärung  in  den  Schöpfungen  und  dem 
Geist  einer  jüngeren  Zeit,  in  der  Kunst  eines  Skopas  und  Praxiteles  findet,  deren 
Zeitgenoss  unser  jüngerer  Polyklet  war.  Inwiefern  sich  dieser  Suhjectivismus  auch 
in  den  Marmorstatuen  des  Apollon,  der  Leto  und  Artemis  auf  dem  Berge  Lykone 
bei  Argos  aussprach,  die  ihres  Materials  wegen  als  Werke  des  jüngeren  Polyklet 
gelten  dürfen,  können  wir  aus  der  kurzen  Erwähnung  derselben  bei  Pausanias  nicht 
entnehmen,  und  so  bleibt  uns  über  unseren  Künstler  nur  noch  zu  sagen  übrig,  dass, 
während  er  in  den  angeführten  Werken,  sowie  in  einem  in  Amyklä  unter  einem 
Dreifusse  aufgestellten  Bilde  der  Aphrodite  die  Bichlung  auf  das  Ideale,  die  schon 
hei  seinem  Meister  Naukydes  stärker  hervortritt  als  bei  dem  Haupte  der  Schule, 
besonders  cultivirt,  er  in  einem  Athletenbilde,  welches  wir  sicher  als  sein  Werk  ken- 
nen, die  Kunstrichtung  vertritt,  der  die  argivische  Schule  im  Allgemeinen  mehr 
zuneigt. 

In  ähnlicher  Weise  wie  Naukydes  war  Pcriklytos,  der  Schüler  des  älteren  Poly- 
*  klet,  als  Lehrer  von  Bedeutung,  und  es  wird,  um  den  ganzen  Umfang  des  Einflus- 
ses darzustellen ,  welchen  Polyklet  's  Lehre  direct  und  indirect  auf  die  Kunst  ausübte, 
erlaubt  sein,  hier  auch  den  Schüler  des  Periklytos  Antiphanes  und  dessen  Schüler 
Kl con  kurz  mit  anzuführen,  obgleich  sie  in  einer  reinchronnlogischen  Anordnuug 
der  Kunstgeschichte  in  der  folgenden  Periode  ihre  Stelle  finden  müssteii.  (  her  beide 
Künstler  dürfen  wir  uns  kurz  fassen,  da  sie  weder  besonders  berühmte  mich  in  ihrer 
Richtung  eigentümliche  Werke  schufen.  Antiphanes  finden  wir  mitbeteiligt  an  einem 
Ügurcnrcirhcn  Weihgeschenk  der  Tegeaten  in  Delphi,  an  «lein  mehre  Künstler  thätig 
waren  und  das  wir  im  folgenden  Capilel  kennen  lernen  werden;  chensn  ist  er  thä- 
tig an  einem  noch  ungleich  umfangreicheren  Weihgeschenk  der  Lakediiiipnicr  wegen 
des  Sieges  bei  Agospolami  (Ol.  93,  4,  405),  welches  ebendaselbst  aufgestellt  und  von 
einer  Reihe  von  Künstlern  aus  verschiedenen  Orten  gemacht  war.  Auch  diese  merk- 
würdige Gruppe  können  wir  hier  nur  erwähnen.  Als  ein  drittes  Werk  des  Antipha- 
nes linden  wir  ein  „troisches  Boss"  von  Erz,  ebenfalls  in  Delphi,  ein  Weihgeschenk 
der  Argiver  wegen  eines  Sieges  Ober  die  üikedämonier.  Es  ist  interessant  genug,  dieser 
eigentümlichen  Aufgabe,  auf  deren  Bedeutsamkeit  wir  in  der  Besprechung  Slron- 
gylion's  (oben  S.  290)  hingewiesen  haben,  hier  zum  zweiten  Male  zu  begegnen,  ob- 
gleich wir  leider  nicht  im  Stande  sind  zu  beurteilen,  ob  und  in  welcher  Beziehung 
sich  deren  Lösung  durch  die  beiden  etwa  gleichzeitigen  Künstler  unterschied. 

Von  Kleon,  Antiphanes  Schüler,  kennen  wir  zwei  eherne  Slatueu  des  Zeus, 
welche  aus  den  Strafgeldern  mehrer  Athleten  in  Olympia  nach  Ol.  98  (388)  aufge- 
stellt wurden,  ülier  deren  etwaige  Eigentümlichkeit  wir  aber  nicht  unterrichtet  sind ; 
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zu  ihnen  gesellt  sich  ein  Erzhild  der  Aphrodite,  von  dein  (Gleiches  gilt,  und  ausser- 
dem werden  uns  fünf  Siegerstatuen  in  Olympia  als  Werke  Kleon 's  angeführt.  — 

Auf  die  genannten  Künstler  glaul»e  ich  die  Schule  Polyklet 's  beschranken  zu  müs- 
sen; allerdings  werden  uns  noch  eiu  paar  argivische  Künstler  genannt,  von  denen 
wir  glaubeii  dürfen,  dass  sie  sich  dem  mächtigen  Einfluss  der  polykletischen  Lehre 
nicht  werden  entzogen  haben ,  von  denen  aber  flies  so  wenig  überliefert  ist  wie  ihre 
directe  Schulerschall  bei  dem  grossen  Meister.  Wir  kennen  sie  als  Mitarbeiter  an 
den  schon  erwähnten  ausgedehnten  Weihgesrhenken  in  Delphi,  an  denen  Künstler 
aus  verschiedenen  Orten  thätig  waren,  welche  ich  aber  um  des  Umstände»  willen, 
dass  unter  ihnen  ein  paar  Schüler  Polyklet's  sich  finden,  allesammt  dem  Kreise  der 
polykletischen  Schule,  wenn  auch  im  weiteren  Sinne,  beizuzählen  für  ungerechtfer- 
tigt halten  muss'™').  Denn  weder  besitzen  wir  Urteile  der  Alten  über  diese  Künstler, 
ans  denen  sich  eine  Übereinstimmung  ihres  Kunstcharaklers  mit  dem  Polyklet's  ergiebt, 
noch  ISsst  sich  aus  den  Werken  selbst  im  entferntesten  auf  eine  ähnliche  Thatsache 
schliesseu.  Je  grosseres  Gewicht  ich  aber  darauf  gelegt  habe,  dass  Polyklet's  Schule 
einen  so  beträchtlichen  Umfang  gehabt  hat,  wie  sie  wirklich  hatte,  um  so  mehr  halte 
ich  es  für  Pflicht,  diesen  Umfang  nicht  bis  in  Kreise  auszudehnen,  deren  Zusammen- 
hang mit  dem  argivischen  Mittelpunkt  durch  Nichts  verbürgt  ist.  Wrir  werden  dem- 
nach, was  wir  aus  dieser  Periode  noch  zu  betrachten  haben,  in  einem  letzten  Capitel 
zusammenfassen ,  müssen  zuvor  jedoch  noch  von  Kunstwerken  reden ,  die  zu  Polyklet 
und  seiner  Werkstatt  in  ähnlichem  Verhältnis*  stehn,  wie  die  Bildwerke  am  Parthe- 
non zu  der  Werkstatt  des  Phidias.  Ich  meine  die  Sculplureu  am  Tempel  der  llere 
unweit  Argos. 

In  den  Giebelfeldern  des  von  dem  Argiver  Eupolemos  erbauten  Tempels  war 
die  Geburl  des  Zeus  und  die  Einnahme  Iliuns  dargestellt,  in  den  Metopeu,  vielleicht 
nur  den  zehn  der  vorderen  Front,  der  Kampf  der  Götter  und  Giganten,  natürlich 
in  Form  von  Einzelkämpfen ,  wie  wir  sie  in  der  Kentauromachic  der  Parthenonme- 
topen  kennen  gelernt  haben.  So  ist  wenigstens  am  wahrscheinlichsten  die  Angabe 
des  Pausanias  über  den  Sculpturschmuck  des  argivischen  Heretempels  zu  verstehn. 
Leider  fehlt  uns  bisher  jeglicher  Anhalt,  um  uns  die  Compositionen  der  Ciebelgrup- 
pen  zu  vergegenwärtigen,  aber  es  ist  einige  Hoffnung,  dass  dies  wenigstens  zum 
Theil  künftig  der  Fall  sein  wird.  Eine  Ausgrabung  des  Tempels,  welche  im  Jahre 
1854  der  Professor  Rizo  Rangabc  in  Gesellschaft  mit  Dr.  Bursian  vornahm,  und 
deren  Kosten  durch  eine  von  Ross  veranstaltete  Sammlung  unter  den  deutschen  Ar- 
chäologen und  Philologen  gedeckt  wurden,  hat  nämlich  nicht  allein  die  Fundamente 
des  Tempels  blossgelegt  und  von  seinen  Architekturstücken  so  viel  zu  Tage  gefordert, 
dass  wir  ziemlich  alle  Elemente  zur  Reconstruction  des  Bauwerkes  in  Händen  haben, 
sondern  diese  Ausgrabung  hat  auch  eine  reiche  Fülle  vou  Sculpturfragmenten  auflin- 
den lassen.  Prof.  Rangabe  schreibt  darüber  an  Ross  wie  folgt :  „  Nicht  der  unbe- 
deutendste Gewinn  bei  dieser  Ausgrabung  ist  die  Ausbeute  an  Sculpturstücken ,  die 
meisten  wo  nicht  alle  aus  parischein  Marmor,  aus  welchem  alle  architektonischen 
Ornamente  sind.  Keines  derselben  ist  vollständig,  und  da  sie  von  verschiedenen 
Dimensionen  sind,  die  einen  von  natürlicher  Grosse,  andere  colossal,  und  andere 
wieder,  und  zwar  die  meisten,  unter  natürlicher  Grösse,  so  ist  es  unmöglich  zu 
entscheiden  ob  sie ,  oder  weiche  von  ihnen ,  zu  einzelnstehenden  Statuen ,  vielleicht  zu 
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denen  der  Priesterinnen,  und  welche  den  Gnippen  der  Giebelfelder  oiler  dem  son- 
stigen Schmucke  des  Tempels  angehören.  Sie  sind  meistens  bei  dem  was  wir  den 
Pronaos  zu  nennen  berechtig!  sind,  nemlich  an  der  südöstlichen  Seite,  und  in  der 
Gegend  des  Opisthodomos  oder  der  nordwestlichen  Seite  gefunden  worden.  Einige 
in  kleiner  Anzahl  geboren  erweislich  zu  Reliefe  und  zwar  von  zweierlei  Gattung,  die 
einen  sehr  erhaben  (hauts-reliefs),  die  anderen  hingegen  sehr  flach  (en  miplat)  gehal- 
ten. Diese  Sculplurstücke,  die  hauptsächlich  in  Körperlheilen ,  Annen  und  Händen. 
Schenkeln  und  Fussen,  Gewandstürken  und  Köpfen  bestehen,  genügen  um,  wenn 
auch  nicht  das  Kunstreiche  oder  Dramatische  der  Zusammenstellung,  doch  wenigstens 
die  Fähigkeit  in  der  Auflassung  des  Schonen,  und  die  Fortuenbildung  der  bisher 
last  unbekannten  polyklcitisrhen  Schule  zu  zeigen.  Diese  Können  sind  von  seltener 
Anmulli  und  Schönheit,  und  nach  ihnen,  unter  anderen  nach  einem  meisterhaften 
Kopfe  einer  Jungfrau  von  2/i  Grösse  zu  ort  heilen,  kann  man  die  Kunst  des  Poly- 
kleitos  zwischen  die  pheidiasische  und  die  praxilelische  stellen.  Sie  scheint  strenger 
und  ernsthafter  als  diese,  weicher  und  lieblicher  aber  als  jene  zu  sein.  Alle  diese 
Sculpturen,  mit  den  architektonischen  Verzierungen  und  übrigen  architektonischen  Glie- 
dern, die  leicht  zu  transportiren ,  und  von  einer  besonderen  Wichtigkeit  für  die 
Kenntuiss  der  Einzelnheiten  des  Tempels  waren,  sind  nach  Argos  geschallt  wonlen, 
wo  ich,  immer  mit  Hülfe  meines  Freundes  und  Gefährten,  Hrn.  Dr.  Bursian,  die- 
selben, nach  dem  angeschlossenen  Verzeichnis»,  in  ein  provisorisches  für  sie  impn»- 
visirtes  Local- Museum  niedergelegt  und  gehörig  geordnet  habe,  indem  ich  zugleich 
von  der  Obrigkeit  das  Versprechen  erhielt,  dass  sie  baldigst  ein  geräumiges  und  dazu 
geeigneteres  Local  zu  schaffen  sich  befleissigen  würde." 

In  dem  erwähnten  Verzeichnis»  werden  nun  unter  Anderem  aufgezählt:  7  Köpfe 
oder  Stücke  von  Köpfen,  20  dergleichen  von  Körpern,  42  von  Armen  und  Händen, 
114  von  Schenkeln  und  Füssen,  160  von  Gewandung,  12  von  Schildern,  2  von 
Pferdeköpfen.  Damit  aber  meine  Leser  diese  Trümmer  nach  ihrem  ganzen  Werthe 
schätzen  mögen,  will  ich  daran  erinnern,  dass  die  berühmten  äginetiseben  Giebel- 
gruppen kaum  in  einem  besseren  Zustande  gefunden  worden  sind,  und  dass  sich 
noch  gar  nicht  übersehn  lässt,  wie  Bedeutendes  aus  diesen  disiectis  membris  ent- 
steht! kann,  wenn  einmal  die  richtigen  Hände  sich  mit  ihrem  Zusammenordnen  und 
Zusammenpassen  beschäftigen.  Hoffen  wir  Alle,  dass  dies  in  nicht  zu  femer  Zu- 
kunft geschehe. 
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Einer  geographischen  Rundschau  in  den  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands 
nach  Künstlern  und  Kunstwerken  müssen  wir  die  Beschreibung  der  schon  erwähnten 
Weihgeschenke  der  Lakedämonier  und  der  Tegeaten  in  Delphi  voransenden ,  welche 
aus  dem  Zusammenwirken  inehrer  Künstler  verschiedener  Landschanen  hervor- 
gingen. Das  lakedämonische  Weihgeschenk  wegen  des  Siegs  über  die  Athener  hei 
Ägospotami  war  das  ligurenreichstc  und  ausgedehnteste,  von  dem  wir  aus  der  gan- 
zen griechischen  Kunstgeschichte  Nachricht  haben,  denn  es  umfasste  wenigstens 
achtunddreissig  Statuen,  ich  sage  wenigsten«,  weil  in  Pausanias'  Aufzählung 
sich  eine  Lücke  findet.  Diese  Masse  von  Statuen  war  in  eine  vordere  Haupt-  und  in 
eine  hintere  Nebengruppe  geordnet.  Die  vordere  Hauptgruppe  hat  viel  Ähnlichkeit 
mit  dem  durch  eine  wunderbare  Ironie  des  Schicksals  nachbarlich  aufgestellten  Weih- 
geschenk der  Athener  wegen  des  Siegs  bei  Marathon,  dem  Jugendwerke  des  Phidias, 
denn  so  wie  dieses  den  Feldherrn  Miltiadcs,  umgeben  von  Gmtern  (Athene  und 
Apollon)  und  von  attischen  Landesheroen  darstellte,  zeigte  das  lakedämonische  Weih- 
geschenk den  Sieger  von  Ägospotami  und  Eroberer  Athens  Lysandros,  von  Poseidon 
wegen  seines  Seesieges  bekränzt  in  Gegenwart  des  Zeus,  des  Apollon  und  der  Arte- 
mis und  der  Dioskuren,  sowie  begleitet  von  seinem  Wahrsager  Ahas  und  dem  Steuer- 
mann des  AdmiralschifTs  Hermon.  Cber  die  Anordnung  dieser  neun  Personen  fehlt 
uns  eine  nähere  Angahe,  unzweifelhaft  aber  haben  sie  eine  symmetrisch  geschlossene 
Gnippe  gebildet,  und  wir  werden  schwerlich  sehr  fehlgreifen,  wenn  wir  uns  die 
Disposition  so  denken,  dass  Lysandros  zwischen  Zeus  und  Poseidon  die  Mitte  einnahm, 
während  sich  dem  Zeus  die  Dioskuren,  dem  Poseidon  Artemis  und  Apollon  anschlössen, 
und  die  beiden  Gefährten  des  Feldherrn  auf  den  Flügeln  der  Gnippe  standen.  Hin- 
ter dieser  befand  sich  die  bedeutend  zahlreichere  Nebengruppe,  welche  die  Porträt- 
statuen derjenigen  enthielt,  die  dem  Lysandros  bei  Ägospotami  Beistand  leisteten, 
theils  Lakedämonier,  theils  Griechen  anderer  Staaten,  deren  Namenverzcichniss  ich 
meinen  Lesern  ersparen  will.  Wie  diese  Statuenreihe  angeordnet  gewesen  sein  mag, 
darüber  wage  ich  keine  Vermuthung.  Die  Künstler  nun,  welche  an  diesem  Werke 
gemeinsam  arbeiteten,  waren  von  schon  erwähnten:  Anliphanes  aus  Argos  (die 
Dioskuren),  Alhenodoros  und  Dameas  aus  Kleitor  in  Arkadien,  Schüler 
Polyklets  (Zeus  und  Apollon;  Artemis,  Poseidon  und  Lysandros),  Kanachos  aus 
Sikyon,  Schüler  Polyklets  (mit  Patrokles  zusammen  10  Figuren  der  Neliciigrnppe), 
zu  denen  noch  folgende  nur  hier  genannte  kommen:  Theokosmos  aus  Megara 
(den  Steuermann  Hermon),  Pison  aus  dem  trüzenischen  Kalaureia  (den  Seher  Abas), 
Tisandros  aus  Sikyon  (?)  (10  Figuren  der  Nebengmppe),  Alypos  aus  Sikyon 
(deren  7),  Patrokles  aus  Sikyon  (mit  Kanachos  deren  10). 
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An  dem  später"*)  (Ol.  102  oder  104,  308  oder  364)  wiederum  benachbart  aufge- 
stellten tegeatischen  Weihgeschenk,  welches  Apollon  und  Mike  umgehen  von  arkadi- 
schen Stammheroen  und  Heroinen  (im  Ganzen  9  Figuren)  darstellte,  ohne  das»  wir 
Uber  deren  Anordnung  begründeter  Weise  eine  Vermuthung  aufstellen  können"0),  finden 
wir  neben  Antiphanes  und  Dada  los  noch  die  beiden  Nirhüükyonier  Pausa  nias 
aus  Apollonia  (welchem?)  und  Samolas  aus  Arkadien  thälig. 

Die  Namen  dieser  in  keiner  Weise  hervorragenden  Künstler  können  uns  aller- 
dings ziemlich  gleichgültig  sein,   und  ich  würde  sie  meinen  Lesern  nicht  vorgeführt 
haben,   wenn  sie  nicht  an  so  interessanten  Werken,   wie  besonders  das  lakedflmo- 
nische  Weihgeschenk  ist,  hafteten;  aber  demgemäss  will  ich  auch  die  Geduld  meiner 
Leser  nicht  durch  die  Aufzahlung  weiterer  Künstlernamen  in  Anspruch  nehmen,  in- 
dem es  sich  bei  denselben  nicht  um  derartige  Hervorbringungen  handelt,  noch  auch 
um  solche,  deren  Nichtkenntniss  eine  fühlbare  Lücke  im  kunstgeschiehüichen  Wissen 
geben  würde.    Diejenigen  Thatsachen,  auf  die  es  allein  ankommen  kann,  sind:  er- 
stens,  dass  kein  Ort  Griechenlands,   ausser  Argos  und  Athen,   in  der  Periode,  in 
der  wir  stehn  und  die  wir  chronologisch  etwa  mit  der  Mitte  der  90er  Olympiaden 
abschli essen ,  einen  in  irgend  einer  Beziehung  hervorragenden,  normgehenden  Künstler 
hervorbrachte,  welcher  nicht  dem  einen  oder  dem  anderen  grossen  Mittelpunkte  des 
Kunstbetriebs  sich  zuwandte,  der  einen  otler  der  anderen  Schule  angehörte;  zwei- 
tens, dass  die  athenischen  Schulen  des  Phidias  und  Myron  mehre  Künstler  entfernter 
Gegenden  vereinigen,  wahrend  Polyklet's  Schule  sich  allermeist  aus  Argos  und  Sikyon 
oder  demnächst  aus  naher  gelegenen  Orten  rerrutirt;  drittens,  dass  die  an  Phidias 
und  Myron  sich  anschliessenden  Künstler  persönlich  ungleich  bedeutender  daslelm, 
als  die  meisten  der  um  Polyklet  gruppirten,  wahrend  dessen  Schule,  mögen  wir  sie 
im  engeren  oder  im  weiteren  Sinne  verslehn ,  viel  ausgedehnter  ist  als  die  der  Attiker, 
womit  wir  gleich  die  andere  Bemerkung  verbinden  wollen,  dass  in  Athen  die  Schule 
sich  in  keinem  Falle  über  die  erste  Generation,  d.  h.  über  die  unmittelbaren  Jünger  des 
Phidias  und  Myron  fortsetzt,  wahrend  in  Argos  uns  mehr  als  eine  Abzweigung  der 
Schule  Polyklet's  begegnet,  welche  die  zweite  und  dritte  Generation  umfasst  (ich  erin- 
nere an  Naukydes,  Polyklet  d.  j.  und  Alypos  von  Sikyon;  Periklytos,  Antiphanes, 
Kleon;  Patrokles  und  Dadalos),  eine  Thatsache,  auf  deren  Erklärung  wir  schon  in 
der  Besprechung  der  Schule  Polyklet's  hingewiesen  haben.   Viertens  müssen  wir  her- 
vorheben, dass,  wenn  wir  auch  von  solchen  Künstlern  ahsehn,   die  als  Meister 
ersten  Ranges  der  Kunstentwickelung  neue  Bahnen  gebrochen  haben  und  nur  nach 
solchen  fragen ,  die,  ohne  in  den  Schulzusammeuhang  mit  Athen  und  Argos  zu  gehö- 
ren, eine  selbständige  Bedeutung  haben  und  deren  Werke  mit  Loh  genannt  werden, 
wir  kaum  den  einen  und  den  anderen  Namen  in  den  Schriften  der  Alten  verzeich- 
net finden m).    Den  meisten  Anspruch  hier  genannt  zu  werden  dürfte  Telephanes 
der  Phokaer'08)  haben,  von  dem  Plinius  Folgendes  aussagt:  „die  Künstler,  welche 
in  ausführlichen  Schriften  die  Kunstgeschichte  behandeln,   feiern  mit  ausserordent- 
lichen Lohsprüchen  auch  den  Phokäcr  Telephanes,   der  sonst  unbekannt  geblieben 
ist,  weil  er  in  Thessalien  lebte  und  seine  Werke  dort  versteckt  sind,  übrigens  aber 
nach  ihrem  Urteil  in  eine  Linie  mit  Polyklet,  Myron  und  Pythagoras  gesetzt  wird." 
Dass  dieser  Künstler,  von  dem  Plinius  drei  Werke  anführt,  aus  denen  wir  nicht 
viel  schlicssen  können,  unserer  Zeil  angehört,  kann  keinem  Zweifel  unterliegen;  lür 
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seinen  Kunstcharakter  ist  es  joden  falls  bezeichnend,  dass  er  mit  Polyklet,  Myron  und 
Pythagoras,  mit  Ausschluss  des  Phidias  verglichen  wird,  und  dass  es  Künstler  sind, 
bei  denen  er  in  so  hoher  Achtung  steht  Wahrend  wir  aus  dem  ersteren  Umstände 
auf  eine  nichüdeale  Richtung,  können  wir  aus  dem  anderen  darauf  schliessen,  dass 
Telephanes'  Verdienste  sich  wesentlich  auf  das  Formelle  und  Technische  bezogen, 
welches  von  Laien  übersehn,  von  Künstlern  gewürdigt  wird.  Unter  den  übrigen 
Künstlernamen  dieser  Zeit  dürfte  nur  noch  Phradmon  von  Argos 107  j  eine  eigene  Er- 
wähnung verdienen,  der  mit  seiner  Amazonenstatue  in  dem  erwähnten  Wettstreit 
den  vierten  Preis  errang,  und  von  dem  wir  ausserdem  noch  eine  Sicgerstatue  und 
eine  Gruppe  von  zwölf  ehernen  Kühen  kennen,  welche  als  Weihgeschenk  der  Thessa- 
Icr  im  Vorhof  des  Tempels  der  Athene  Ilonia  bei  Pharä  in  Thessalien  standen.  Was 
wir  sonst  noch  von  Künstlern  dieser  Zeit  wissen,  vereinigen  wir  in  einer  gedräng- 
ten geographischen  Übersicht,  aus  der  unsere  Leser  selbst  entnehmen  können,  in 
welchem  Verhältniss  der  Kunstbetrieb  dieser  Zeit  in  den  verschiedenen  Städten  Grie- 
cheulands  zu  demjenigen  der  beiden  grossen  Gcntralslätten  Athen  und  Argos  stand. 

In  der  Peloponnes  (Inden  wir  zunächst  in  Argos  und  Sikyon  noch  etliche 
Künstler,  die  wir  zu  Polyklet's  Schule  zu  zählen  kein  Recht  haben;  demnächst  tritt 
Arkadien  mit  der  relativ  grössten  Zahl  von  Künstlern  auf  (vier:  Dameas,  Alhenn- 
doros,  Samolas,  Nikodamos),  ein  Land,  von  dessen  Kunslhetrieb  wir  hisher  kaum  eine 
Notiz  haben,  wo  wir  aber  alsbald  ein  höchst  bedeutendes  Kunstwerk  finden  werden; 
zwei  Künstler  (Aristokles  und  Kleoitas)  sind  vielleicht  nach  Elis  zu  versetzen; 
Troizen  bietet  einen  Namen  (Pison).  Endlich  ist  seiner  Namcusforw  nach  Pelo- 
ponnesier  Apellas. 

In  Hellas  uud  Nordgriechen  land  weist  Mcgara  zwei  Künstler  auf  (Theo- 
kosmos und  Kallikles),  Phokis  einen  (Telephanes),  Thrakien  desgleichen  (Päonios 
aus  Mende,  s.  oben  S.  216). 

Von  den  Inseln  uud  aus  dem  klcinasia tischen  Griechenland  stammen 
aus  Herakleia  am  Pontos  ein  Künstler  (Kolotes  s.  oben  S.  219),  aus  Paros  ihrer 
zwei  (ausser  Agorakritos  Thrasymedes)  aus  Kreta  desgleichen  (ausser  KrcsUas  von 
Kydonia  Amphion  von  Knossos),  ebenso  aus  Chios  (Panlias  nnd  Sostratos),  aus 
Kypros  (Styppax  oben  S.  291),  Thasos  (Polygnot  der  grosse  Maler),  Ägina  (Phi- 
lotimos),  Kerkyra  (Ptolichos)  je  einer. 

Und  endlich  erfahren  wir  zwei  Namen  aus  Grossgriechenland  (Sostratos 
voii  Rhegion,  Schwestersohn  des  Pythagoras  und  Patrokles  von  Krotou). 

Das  ist  Alles,  und  wenn  wir  nun  auch  nicht  glauben  Wollen,  ja  fern  davon 
sind,  anzunehmen,  dass  wirklich  nicht  mehre  gelebt  haben,  die  sich  au  Tüchtigkeit 
mit  vielen  derjenigen  messen  konnten,  deren  Namen  vielleicht  mehr  durch  Zufall  uns 
allein  überliefert  sind,  so  bleibt  die  Thatsachc  als  unbestreitbar  »lehn ,  dass  der  Kunst- 
betrieb in  ganz  Griechenland,  verglichen  mit  dem  Athens  und  Argos'  im  hohen 
Grade  untergeordnet  erscheint.  Und  diese  Thal&ache  wird  um  so  auffallender,  wenn 
wir  nicht  vergessen,  dass  eben  die  bedeutenderen  der  hier  wieder  genannten  Män- 
ner nicht  in  ihrem  Vaterlande,  sondern  meistens  in  Athen  wirkten  und  sich  den 
altischen  Schulen  anschlössen. 

Und  dennoch,  so  sehr  wir  diese  Thatsachen  anerkennen,  müssen  wir  uns  hü- 
ten, die  uichl  attische  uud  nicht  argivischc  Kunst  dieser  Zeil  geriug  zu  achten.  Ras 
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beste  Mittel,  um  uns  gegen  ein«  solche  l'ntcrschätzung  zu  wahren,  wird  darin  hc- 
stehn,  dass  wir  uns  vergegenwärtigen,  was  wir  von  Kunstwerken  in  den  ver- 
schiedenen Gegenden  Griechenlands  wissen  und  kennen.  Da  wir  uns  hier  auf  her- 
vorragende Schöpfungen  und  solche  Kunstwerke  beschranken  müssen,  die  sich  dali- 
ren  lassen ,  so  wird  unsere  Liste  freilich  keine  sehr  lange  werden ;  aber  das  was  wir 
anzuführen  und  zu  besprechen  haben ,  wird  uns  lehren ,  dass  die  erste  grosse  Blüthc 
der  griechischen  Kunst  nicht  auf  Athen  und  Argos  beschränkt  war,  sondern  dass 
der  Geist,  der  von  diesen  Mittelpunkten  ausging,  auch  ferne  und  abgelegene  Gegen- 
den ergriffen  halte.  Inwieweit  wir  eine  directe  Anregung  der  Kunstschöpfnngen 
anderer  Orte  von  Athen  und  Argos  aus  zu  statuireu  haben,  muss  bei  jedem  Mouu- 
mente  besonders  erörtert  werden. 

Am  unmittelbarsten  unter  dem  Einfluss  attischer  Kunst  Entstanden  wird  man 
ohne  Zweifel  den  plastischen  Schmuck  des  Zeustempels  in  Olympia  zu  denken 
geneigt  sein,  ja,  da  wir,  wie  früher  bemerkt,  die  grossen  Giebelgruppen  desselben 
als  Werke  des  Alkamenes  und  des  Pitonios  von  Mende,  attischer  Künstler  der  Ge- 
nossenschaft des  Phidias,  kennen,  so  wird  man  sich  zu  der  Annahme  gedrängt  füh- 
len, einem  derselben  auch  die  übrigen  architektonischen  Sculpturen  etwa  in  der  Art 
zuzuschreiben,  wie  wir  Phidias  den  plastischen  Schmuck  des  Parthenon  beigelegt 
haben.  Inwiefern  eine  solche  Annahme  gerechtfertigt  sei  oder  nicht,  können  wir 
erst  nach  Vorlegung  des  Thalsächlichcii  mit  ungern  Lesern  in  Erwägung  ziehn. 

Es  handelt  sich  nämlich  um  Reliefe,  welche  sich  nach  Pausanias'  Ausdruck  über 
der  Thür  der  Vorder-  und  der  llinterseite  des  Tempels  befanden,  und  von  denen 
bedeutende  Bruchstücke  1829  durch  die  französische  Expedition  scientifique  de  la 
Moree  glücklich  wieder  entdeckt,  grösstenteils  in  das  Museum  des  Louvre  gekom- 
men sind10*).  Diese  Reliefe,  ursprünglich  zwölf  an  der  Zahl'09),  deren  Inhalt  eine  Reihe 
der  Kämpfe  des  Herakles  bildete,  geben  sich,  soweit,  abgesehn  von  allgemeinen 
Wahrscheinlichkeilsgründen,  aus  den  grösseren  Fragmenten,  die  wir  in  der  beifol- 
genden Abbildung  mittheilen,  geschlossen  werden  darf,  als  melonenartige,  abgeson- 
derte Platten  von  fünf  Fuss  ins  Geviert  zuerkennen,  welche  aber  nicht  dem  äusseren 
S.iulenfriese,  sondern  einem  solchen  inneren  zwischen  den  Anten  des  Pronaos,  ähn- 
lich demjenigen  am  sogenannten  Theseion  eingefügt  waren"0).  Ob  auch  die  Metopen 
des  äusseren  Frieses,  der  rings  um  den  Tempel  umlief,  St-ulplurschmiick  trugen,  ist 
nicht  mit  Gewissheit  auszumachen,  da  aber  keine  Fragmente  von  Reliefs  dieser  Me- 
topen gefunden  sind,  so  bleibt  die  Annahme,  dass  sie  nur  bemall  waren,  ungleich 
wahrscheinlicher. 

Die  wiedergefundenen  Fragmente,  von  denen  wir  reden,  sind  zum  Theil  so  ge- 
ring, dass  sie  eher  den  Namen  Splitter  verdienen,  und  dass  wir  nur  in  wenigen 
I  iillen  aus  denselben  auf  die  Composition  und  auf  den  Stil  der  Darstellungen,  denen 
sie  angehörten,  zu  schliessen  im  Stande  sind.  Dies  ist  jedoch,  und  zwar  im  vollen 
Masse  der  Fall  bei  dem  als  Fig.  60a  mitgeteilten  Relief,  welches  die  Bändigung  des 
kretischen  Stiers  durch  Herakles  zum  Gegenstande  hat,  und,  wenngleich  mehrfach  zer- 
brochen, doch  in  den  wesentlichsten  Tbeilen  wohlerhallen  ist.  Hier  ist  die  Compo- 
sition in  jedem  Betracht  vorzüglich,  und  ist  mit  Recht  eine  der  Mustergruppen  des 
Alterthums  genannt  worden.  Das  gewallige  Thier,  dessen  Körper  mit  offenbarer  Ab- 
sicht zu  der  grösslen  MasscnhaRigkeil  ausgearbeitet  ist,  welche  die  Natur  seiner  Spe- 


Digitized  by  Googl 


Kl'.NSTLKR  L'.M»  Kl.NSTWKKKK  IM  IBKHiKK  <;IUK<HKNLANK. 


3211 


Fi«.  00.  Fragment«  der  Metopen  von  Olympia  \  a.  Herakles  Stierbämliger. 


cies  erlaubt,  hei  dein  namentlich  der  Nacken  als  der  Inbegriff  aller  unverwüstlichen, 
zermalmenden  Stärke  erscheint,  das  gewaltige  Thier  hat  diese  seine  Korperinasse  in  den 
Schwung  eines  Galopps  gebracht,  unter  dem  wir  die  Erde  zittern  zu  fühlen  meinen, 
da  legt  sich  Herakles,  der  die  Bestie  am  Horn  geparkt  hat,  dieser  Bewegimg  entge- 
gen, durchkreuzt  sie  mit  seinem,  genau  in  der  Diagonale  der  Platte  liegenden 
korper,  und  siehe  da,  die  Bewegung  des  Stiers  hat  ihre  Grenze  gefunden,  millen 
im  Sprunge  ist  das  Thier  wie  am  Buden  angewurzelt  und,  so  über  alles  Mass 
mächtig  si  iu  Nacken  sein  mag,  unter  der  (  hermacht  des  herakleYsrhen  Armes  beugt 
er  sich  herum  und  das  L'ngethlliu  erscheint  uns  wehrlos  besiegt.  Das  hätte  gar  nicht 
kühner  erfunden  werden  können,  und  ist,  so  oft  dieselbe  Scene  in  mehr  oder  we- 
niger abweichender  Weise  wieder  dargestellt  worden,  niemals  überboten.  Die  not- 
wendige Voraussetzung  aber  dieser  kühnen  Komposition  ist,  dass  der  Körper  des  Hel- 
den in  einer  Weise  gestaltet  wurde,  dass  er  gegen  die  korpermasse  des  Stiers  ein 
Gegengewicht  bot.  Ich  habe  schon  oben  in  der  Besprechung  der  .Metope  vom  soge- 
uanuten  Theseiou  in  Athen  mit  der  B/lndigung  des  marathonisrhen  Stiers  durch  The- 
seus  auf  dieses  Belief  vorausverwiesen  und  weise  jetzt  auf  jenes  Hclief  zurück.  Ein 
Hcldcnkürper,  schlank,  elastisch,  leicht  wie  der  des  Theseiis  wäre  in  der  Situation 
unseres  Herakles  ein  lächerlicher  Unsinn.  I  nsern  Herakles  hat  man  mehr  athletisch 
als  heroisch  ausgebildet  genannt;  mit  zweifelhaftem  Hechte,  wie  ich  glaube.  Denn 
ich  wüsste  nicht,  welche  athletische  Übung  den  menschlichen  körper  so  ausbilden 
konnte,  es  sei  denn,  dass  die  Übung  ein  Material  vorfände,  nie  es  eben  nur  im  Leibe 
des  Alkiden  bestand.  Wenn  aber  mit  jenem  Worte  gesagt  sein  soll,  dass  unserem  Hera- 
kles jener  feine  Hauch  des  Idealen  abgeht,  welcher  z.  B.  Theseus'  kürper  verklärt,  so  ist  das 
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wahr,  aber  es  ist  zugleich  das  ich 
schon  hei  der  Besprechung  der  inyro- 
nischen  mm  polykletischen  Herakles- 
darstelluugen  hervorgehoben  halte 
und  was  sich  in  allen  Bildungen  des 
Heros  wiederholt,  sie  heissen  wie  sie 
heissen  mögen.  Herakles  ist  eben 
Nichts  als  der  Vertreter  der  reinen  Kör- 
perkraft in  ihrer  höchsten  Steigerung. 

Hiermit  soll  nun  allerdings  nicht 
in  Abrede  gestellt  werden,  dass  dieses 
Ideal,  wenn  man  es  so  nennen  will, 
in  dem  uns  vorliegenden  Kunstwerke 
durchaus  materiell  aufgefasst  ist.  Da 
aher  dieses,  so  viel  ich  verstehe,  bei 
dieser  (Komposition  die  unausweich- 
liche Bedingung  war,  so  müssen  wir 
aus  den  übrigen  Fragmenten  von 
Olympia  zu  erforschen  suchen,  oh 
diese  Auffassung  in  diesen  Sculpturen 
allgemein  wiederkehrt  oder  hier  siugu- 
lär  ist.  Von  den  übrigen  Fragmenten 
kann  jedoch  wesentlich  nur  eines,  die 
hierneben  (Fig.  (>0  b. )  abgebildete 
weihliche  Figur,  wahrscheinlich  eine 
Orlsnymphe,  die  einer  Arbeit  des 
Herakles  zuschaut,  etwa  die  Nym- 
phe von  Stymphalos,  als  Grundlage 
unseres  Urteils  dienen,  da  die  fer- 
Fig.  00  a.  Fragmente  der  Mcloprn  von  Olympia,  b.  die  uereu  Bruchstücke  kaum  die  Hanil- 
Nymphe  von  Slymphalw.  jung  ||nd  Compositum  errathen  las- 

sen. Die  Nymphe  aber  „hat  als  solche  den  angemessensten  Charakter,  den  naiv 
symbolischen  Ausdruck,  welchen  einzig  die  griechische  Kunst  solchen  Naturpersonen 
zu  gehen  verstand,  und  das  Kindlich  Kräftige  verbindet  sich  mit  natürlicher  Amuuth 
und  sogar  Zierlichkeit  in  dem  Aufsetzen  der  niedlichen  Füsse"  (Welcker).  In  ihren 
Formen  aher  werden  wir  etwas  Ideales  eben  so  vergeblich  suchen,  wie  in  denen  des 
Herakles,  sie  sind  durchaus  natürlich,  einfach,  aber  lebensfrisch  empfunden,  ja 
sie  haben,  ohne  seihst  derb  zu  sein,  in  ihrer  Behandlung  Etwas,  wodurch  sie  mit 
denen  des  Herakles  harmonisch  erscheinen,  von  atiischen  Bildwerken  dagegen  sich 
unterscheiden. 

l  ud  dcuigcma'ss  werden  wir  uns  geneigt  fühlen,  diese  Sculpturen  wenigstens  in 
ihrer  Ausführung  und  materiellen  Herstellung  eher  einem  einheimischen,  eleTschen 
Künstler  als  einem  attischen  der  Genossenschaft  der  I'hidias  beizulegen,  wobei  frei- 
lich immer  anerkannt  werden  mag,  dass  einem  solchen  der  Entwurf  und  die.  Com- 
position  angehört.    Ich  sage  »lies  nicht  als  ob  ich  der  Meinung  w.'ire,   nur  ein 
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Altiker  könne  so  compouiren,  sondern  weil  wir  wissen,  dass  attische  Meister  den 
plastischen  Schmuck  des  Tempels  in  Olympia  hesorglen.  Dass  diese  Sculpturen  fertig 
waren,  als  Phidias  und  die  Seinen  nach  Elis  kamen"1),  ist  eine  schwerlich  gerecht- 
fertigte Vennuthung ,  denn  dass  Pausanias  den  Meister  der  Metopcnrcliefe  nicht 
nennt,  beweist  absolut  Nichts.  Ein  Vcrhältniss,  wie  ich  es  hier  als  möglich  statuirc, 
werden  wir  alsbald  bei  dem  Friese  von  Phigalia  als  die  einzig  mögliche  Erklärung 
auffallender  Thalsachen  annehmen  müssen.  Ehe  wir  aber  diese  Reliefe  verlassen, 
will  ich  noch  bemerken,  dass  aus  ihren  Fragmenten  sich  noch  zwei  Gompositionen 
erralhen  bissen,  die  das  Löwen-  und  die  des  Amazoneilkampfes.  Beide  zeigten  den 
Moment  des  vollendeten  Sieges,  der  Löwe  hegt  sterbend,  die  letzte  Wuth  aus- 
schnaubend am  Boden  unter  dem  Fusse  des  Helden;  die  Amazone  ist  ebenfalls  nie- 
dergestürzt, und  zwar  nach  vorn,  Herakles  steht  über  ihr  als  Sieger.  Wie  bei  die- 
sen Gompositionen  für  die  Erfüllung  des  Raumes  gesorgt  war,  können  wir  nicht 
l»eiirteilcn ,  in  der  Sliermelope  ist  sie  in  jeder  Weise  hochmeislerlich ;  auch  welche 
Vortheile  dem  Künstler  die  Wahl  des  Momentes  des  fertigen  Sieges  anstatt  des  Kam- 
pfes etwa  im  Zusammenhang  seiner  Darstellungen  bot,  können  wir  nicht  sagen.  Das 
Technische  anlangend  bemerke  ich  nur,  dass  die  Mittel  haushälterisch  angewandt  sind, 
so  dass  auf  die  Darstellung  des  feineren  Details  verzichtet  ist,  wie  dies  der  Reliefstil 
der  Metopen  fordert;  Streben  nach  Effect  liegt  nirgend  vor,  und  namentlich  ist  die 
Gewandbehandlung  schlicht  und  einfach.  Das  nur  in  seinen  allgemeinen  Formen  an- 
gelegte Haar  war  durch  Farbe  weiter  ausgeführt,  von  der  sich  einzelne,  wenngleich 
nur  schwache  und  zweifelhafte  Spuren  auch  an  anderen  Stellen  erhalten  haben. 

In  grosser  Nähe  von  Olympia,  acht  Wegstunden  entfernt,  bietet  uns  die  Pelo- 
ponnes  eine  zweite  Kiinstschöpfung  dieser  Zeit,  welche  durch  ihre  Ausdehnung  die 
Reste  des  Zeuslempels  weil  übertrifft,  durch  ihre  Erhaltung  zu  den  vorzüglichsten 
Antiken,  durch  ihre  Gomposilion  zu  dem  Bedeutendsten,  und  durch  ihren  cigenthüm- 
lichen  Stil  zu  dein  Merkwürdigsten  gehört,  was  die  griechische  Kunst  hervorgebracht 
hat.  Ich  spreche  von  dem  Fries  des  Tempels  des  Apollon  epikurios  (des  hilfreichen) 
bei  Phigalia  in  Arkadien,  welcher  1812  in  allen  seinen  Theilen  wiedergefunden, 
seit  1814,  filr  60,000  Piaster  erkauft,  eine  der  erlesensten  Zierden  des  britischen 
Museums  bildet. 

Die  Stadt  Phigalia,  Hauptort  eines  sehr  beschränkten,  rauhen,  vou  hohen  Bergen 
eingeschlossenen  Landgebiets  im  südwestlichen  Winkel  Arkadiens,  war  im  Alterthum 
weder  durch  Ackerbau  noch  durch  Handel,  sondern  wesentlich  durch  gewisse  Gölter- 
cidte  berühmt ,  die  als  hochheilig  galten.  Zu  diesen  Gullen  gehörte  auch  derjenige  des 
Heilgottes  Apollon,  dein  die  Phigaleer,  nachdem  er  sich  in  der  grossen  Pest,  «He  Grie- 
chenland im  Anfang  des  peloponnesischen  Krieges  schwer  heimsuchte,  ihrer  durch- 
aus verschonten  Landschaft  als  Hort  und  Retter  erwiesen  hatte,  aus  Dankbarkeil  einen 
neuen  Tempel  erbauten,  und  zwar  etwa  eine  Meile  von  der  Stadt  entfernt  oberhalb 
des  Örtchens  Bassä  an  den  Abhängen  des  Kotiliongchirgs  mehr  als  3000  Fuss  Ober  dem 
Meere.  Zu  diesem  Tempelhau  beriefen  die  Phigaleer  einen  der  grössten  damals  lebenden 
Architekten,  den  Athener  Iktinos,  der  so  eben  erst  den  Parthenon  vollendet  halte, 
und  der  hier  einen  Tempel  erbaute,  welcher,  ohne  zu  den  grössten  oder  selbst  zu  den 
grösseren  zu  gehören  mit  besonderem  Ruhm  wegen  seiner  schönen  und  harmonischen 
Verhältnisse  genannt  wird,   und  der  durch  Eigentümlichkeiten  in  seinem  Plan  und 
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durch  'Verbindung  der  dorischen  Ordnung  nach  aussen  mit  de/  ionischen  im  Innern, 
ähnlich  wie  bei  der  Propyläen  in  Alben,  noch  jetzt  ein  hervorragendes  archäolo- 
gisches Interesse  in  Anspruch  nimmt ,  abgesehn  davon ,  dass  er  zu  den  besser  erhal- 
tenen Tempeln  gehört  —  denn  von  seinen  achliinddreissig  Saiden  stehn  noch  sechs- 
unddreissig  mit  dem  Architrav  aufrecht  —  und  nächst  dem  sogcnanuten  Tbeseion  in 
Athen  am  genauesten  bekannt  ist"*). 

Bei  der  im  Jahre  1812  nach  zufälliger  Entdeckung  eines  Friesstackes  im  Jahre 
vorher,  durch  dieselbe  Gesellschaft  Deutscher  und  Engländer,  die  auch  die  Ägineten 
gefunden  hatten,  bewerkstelligten  Ausgrabung,  Uber  welche  der  Baron  von  StackH- 
berg  in  seinem  Buche  „der  Apollotempel  von  Bassä",  dem  Hauptwerke  Uber  unser» 
Gegenstand,  anmulhig  Bericht  erstattet,  wurden  einzelne  Fragmente  (Hände  und 
Fflssej  des  kolossalen  Tempelbildes,  einige  fragmentirte  Metopenplatten ,  mit  denen 
Vorder-  und  Hinterfacade  geschmückt  waren,  deren  Gegenstände  mir  aber  nicht  so 
sicher  erklärbar  scheinen,  wie  Slackelberg  und  Andere  meinen,  und  wurde  der  voll- 
standige  Fries  gefunden,  welcher  im  Innern  des  Tempels  über  den  hier  die  Decke 
tragenden  ionischen  Halbsäulen  eine  weite  hypäthraie  Öffnung  umgab.  Von  Giebel- 
gruppen ist  nicht  die  geringste  Spur  zum  Vorschein  gekommen.  Dieser  Fries  ist  es, 
mit  dem  als  mit  einem  Eckstein  unseres  monumentalen  Wissens  von  der  griechischen 
Plastik  wir  uns  jetzt  zu  beschäftigen  haben  und  den,  weil  ein  grosser  Theil  seiner 
Bedeutung  und  seines  Interesses  in  der  Lebendigkeit  und  Mannigfaltigkeit  seiner  Com- 
posilinn  besteht,  ich  meinen  Lesern  in  den  beiden  beiliegenden  Tafeln  (Fig.  61  und 
02)  vollständig  mittlicile.  Allerdings  hat  der  beschränkte  Raum  es  unmöglich  ge- 
macht, den  ganzen  Fries  in  der  Grosse  und  Ausführung  der  zweiten  Tafel  zu  geben, 
ich  musste  mich  auf  eine  Auswahl  der  für  den  Stil  am  meisten  charakteristischen 
Platten  für  diese  grössere  Darstellung  beschränken ,  und  habe  raeine  Leser  zu  bitten, 
dass  sie  die  ganze  Compositum  aus  beiden  Tafeln  zusammensetzen,  was  durch  Beach- 
tung der  die  Reihenfolge  der  Platten  angebenden  Ziffern  eine,  so  hoffe  ich,  leichte 
Mühe  sein  wird. 

Der  ganze  Fries  zerfällt  in  zwei  ungleiche  Hälften'"),  die  Darstellung  zweier  Kämpfe, 
welche  dadurch  zu  einer  höheren  Einheit  verbunden  werden,  dass  der  im  Tempel 
verehrte  Iiiirreiche  Gott  Apollon  mit  seiner  Schwester  Artemis  in  beiden  Kämpfen  als 
der  Semigen  Beistand  auftritt.  Als  solcher  bildet  er,  auf  einem  von  Artemis  gelenk- 
ten Hirschgespanne  fahrend,  den  Mittelpunkt  beider  grossen  Seenen,  und  die  Platte 
mit  dieser  Darstellung  (Fig.  62,  Nr  13)  befand  sich  dem  Eingange  des  Tempels 
gegenüber  in  der  Mitte  der  einen  Schmalseite,  so  dass  man  sie  mit  dem  Tempel- 
bilde zugleich  und  demgemäss  den  Gott  in  der  rettenden  und  helfenden  Thätigkeit 
erblickte,  um  derentwillen  ihm  Tempel  und  Bild  geweiht  war.  Hinter  dieser  Mittel- 
platte  beginnt,  oder  vielmehr  endet  die  eine  Handlung,  der  Amazonenkampf, 
welcher  ausser  der  einen  Hälfte  der  Schmalseite  dem  Eingang  gegenüber  die  ganze 
Langseile  links  vom  Beschauer  und  die  ganze  Schmalseite  über  dem  Eingange  ein- 
nimmt. Von  diesem  Kampfe  eilen  die  Götter  weg,  und  sie  dürfen  dies,  da,  wie  wir 
sehen  werden,  der  Sieg  der  Griechen  entschieden  ist,  und  der  Künstler  Sorge  ge- 
tragen hat,  auf  der  letzten  Platte  unmittelbar  hinter  den  Göttern  (Fig.  61,  Nr.  12) 
in  der  Fortführung  eines  Verwundeten  und  der  Forttragung  eines  Gefallenen  das 
Ende  des  Kampfes  anzudeuten,  der  im  (  brigen  noch  im  Zuge  ist.    Unmittelbar  vor 
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der  Mittelplatte  mit  den  Göttern  beginnt  die  zweite  Darstellung,  der  Kcntaurcn- 
kampf,  welchem  die  Götter  zueilen,  um  auch  hier  die  Sache  der  Ihrigen  zu  gün- 
stiger Entscheidung  zu  bringen,  welche  ohne  Götterbeistand  zweifelhaft  sein  würde. 
Denn  wir  finden  in  dieser  Hälfte  des  Frieses,  welche  ausser  der  Hälfte  der  Schmal- 
seite dem  Eingange  gegenüber  die  Langseite  rechts  vom  Eintretenden  erfüllt,  die 
Kentauren  noch  mitten  in  ihrem  frevelhaften  Gebahren  und  die  sie  bekämpfenden 
Griechen  und  Lapithen  keineswegs  im  Vorlheil.  Es  wird,  denke  ich,  einleuchten, 
dass  der  Künstler  durch  kein  anderes  Mittel  die  Thätigkcit  seiner  Gottheiten  und  die 
Bedeutsamkeit  ihrer  Hilfe  in  schärferes  Licht  hätte  setzen,  und  die  ideelle  Einheit' 
seiner  zweitheiligen  Handlung  besser  hätte  herstellen  können. 

Das  günstige  Vorurtheil  für  den  Verstand,  ja  für  den  Geist  des  Künstlers,  wel- 
ches uns  diese  Betrachtung  der  Compositum  im  Ganzen  erweckt,  wird  vollkommen 
bestätigt,  wenn  wir  uns  dem  Einzelnen  zuwenden.  Wir  dürfen  geradezu  behaupten, 
dass,  um  zunächst  von  der  Zeichnung  und  Formgebung,  von  dem  Stil  im  engeren 
Wortsinn,  von  dem  wir  später  besonders  reden  müssen,  abzusehn,  die  Composition 
unseres  Frieses  ihrem  Gehalte  nach  die  meisten  ähnlichen  oder  vergleichbaren  hinter 
sich  lässt,  und  dass  sich  kaum  irgendwo  eine  Composition  findet,  welche  sich  an 
Mannigfaltigkeit  der  Erfindung,  ganz  besonders  aber  an  Fülle  psychologisch  interes- 
santer Situationen  mit  dem  Friese  von  Phigalia  messen  kann.  Obwohl  unsere  Zeich- 
nung das  Kunstwerk  vollständig  wiedergiebt,  so  halten  wir  es  bei  der  theilweisen 
Zerstörung  mancher  Figur  und  der  dadurch  herbeigeführten  Möglichkeil,  die  Motive 
der  Handlung  hie  und  da  misszuverslehn ,  nicht  für  überflüssig,  den  Inhalt  jeder 
einzelnen  Gruppe  kurz  anzugeben  und  auf  einige  besonders  anziehende  Motive  hin- 
zuweisen. 

Die  erste  Platte  (61,  1)  zeigt  uns  die  Amazonen  im  ISachtheil,  ihrer  zwei  auf 
den  Boden  niedergeworfen,  die  erstere  vom  Gegner  an  den  Haaren  geschleift,  die 
zweite,  welche  eine  Genossin  mit  dem  SchUde  zu  decken  sucht,  durch  den  über- 
legenen Feind  mit  dem  tödtlichen  Schwerthiebe  bedroht;  mit  ungeschwächter  Kraft 
dagegen  dringt  eine  dritte  Amazone  auf  den  ihr  gegenüber  kämpfenden  Griechen  ein 
(61 ,  2),  aber,  obwohl  dieser  vor  dem  Ungestüme  dieses  Angrifft  mit  grossem  Aus- 
schritte weicht,  setzt  er  demselben  doch  Klugheit  und  Gewandtheit  entgegen,  die 
uns  seinen  Sieg  vorahnen  lassen,  denn,  indem  er  sich  mit  dem  Schilde  gegen 
den  Schlag  der  Streitaxt  seiner  Verfolgerin  deckt,  zielt  er  uuter  demselben  hinweg 
mit  kräftig  gezückter  Lanze  auf  die  hitzige  Feindin ,  die  vom  Eifer  fortgerissen  den 
Körper  völlig  ungedeckt  darbietet.  Einem  ähnlichen  unmittelbar  tödtlichen  Sloss, 
wie  wir  ihn  diesen  Beschildelen  vorbereiten  sehn,  ist  unmittelbar  hinler  ihm  (62,  3) 
eine  Amazone  erlegen,  welche  der  Künstler  todesmatt  hinsinkend  gebildet  hat  Und 
mit  welchem  Grade  von  Meisterlichkeit  ist  dies  Einbrechen  der  Knie,  dies  Sinken 
des  Hauptes,  die  Erschlaffung  der  Arme  wiedergegeben!  wahrhaftig,  das  ist  eine  so 
ergreifende  Darstellung,  wie  nur  immer  eine  aus  dein  Alterthum.  Und  sie  wird  dop- 
pelt ergreifend  hier  im  Zusammenhange  durch  das  Verlassensein  der  Sterbenden. 
Wohl  war  eine  Genossin  in  der  Nähe,  deren  Arme  die  Unselige  auffangen  konnten, 
wie  wir  gleichen  Liebesdienst  auf  derselben  Platte  und  weiterhin  (61,  11)  geübt 
sehn;  aber  diese  Genossin  bewegt  ein  Anderes;  dicht  vor  ihr  ist  ein  Griechenjüng- 
ling von  zarlerer  Schönheit  als  mancher  andere  Kämpfer  einer  Amazone  unterlegen, 
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verwundet,  erschöpft,  ohne  Wehr  und  Waffe  liegt  er  hilflos  zu  den  Füssen  der  Sie- 
gerin, gegen  die  er  zu  ohnmächtiger  Ahwehr  die  Hand  erheht,  während  sie  mit  der 
funkelnden  Streitaxt  mächtig  ausholt ,  um  ihm  das  Haupt  vom  Rumpfe  zu  trennen.  Das 
sieht  die  Genossin  jener  Sterhenden,   da  macht  sieh  in  ihrem  Herzen  das  weibliche 
Mitgefühl  geltend ,  welches  bei  ihr  Ähnlich  aus  der  Erregung  des  Kampfes  hervorbricht, 
wie  Schiller  es  hei  seiner  Jungfrau  von  Orleans  hervorbrechen  lassl,  als  sie  den  entwaff- 
neten Lionel  zu  ihren  Füssen  sieht,  nur  dass  wir  hier  nicht  durchaus  an  dasselbe 
Motiv  zu  denken  brauchen,  genug,  sie  springt  hinzu  und  deckt  mit  vorgestreckter 
Waffe  den  Gefallenen  wenigstens  mit  dem  Erfolge,   dass  augenblicklich  die  Siegerin 
vor  ihr  zurückweicht,  die  ihr  mit  der  parirenden  Wraffe  in  der  Rechten  zugleich  die 
geöffnete  Linke  zu  einer  Bitte  um  das  Leben  des  Besiegten  entgegengestreckt.  Wie 
mannhaft  übrigens  dieser  schöne  Jüngling  gekämpft  hat,  offenbart  uns  dieselbe  Platte, 
denn  keinem  Anderen  als  ihm  kann  der  Tod  jener  eben  geschilderten ,  hinsinkenden 
Amazone  zugeschrieben  werden,   und  wieder  kein  Anderer  hat  auch  die  K.1mpferin 
Ketödtel,   welche  hinter  der  Mitlclgruppe  von  einer  Genossin,  sanft  unterstützt,  den 
letzten  Todesseufzer  aushaucht.    So  sehr  aber  der  Künstler  in  seiner  ganzen  Com- 
position  bedacht  war,  die  Amazonen  als  unterliegend  darzustellen,   so  wenig  hat  er 
vergessen,  uns  die  Wechselfiülc  des  Kampfes  zu  vergegenwärtigen,   und  damit  auf 
die  Bedeutung  der  Göttei-hilfe  hinzuweisen.    Die  folgende  Platte  («1 ,  4)  bringt  das 
erste  Beispiel  eines  entschiedenen  Erfolgs  auf  Seiten  der  Amazonen,   zugleich  aber 
einen  interessanten  Gegensatz  gegen  die  unmittelbar  vorhergehende  Platte.  Denn 
während  dort  die  Amazone  die  tödtlich  getroffene  Gefährtin  verlässt,   wird  hier  der 
besiegte  Lapith  von  einem  griechischen  Kampfgenossen   unterstützt,   wahrend  ein 
zweiler  zum  Angriff  gegen  die  lebhaft  entweichende  Siegerin  übergeht,  die  er,  gegen 
den  Streich  ihrer  Axt  durch  seinen  Schild  gedeckt  am  flatternden  Zipfel  des  Gewan- 
des zu  erhaschen  sucht.    So  wie  wir  hier  ein  Gegenstück  zu  der  Scene  der  dritten 
Platte  haben,   linden  wir  ein  Seitenstück  zu  derselben  in  der  fünften  (61,  5),  nur 
ist  hier  wiederum  der  Sieg  auf  Griechenseite,  ein  Kampfer  von  mächtigem  Körper- 
bau bat  seine  Gegnerin  zu  Boden  gestürzt,   wo  er  sie  mit  dem  Tritte  seines  linken 
Fusses  festhält,   wahrend  er  mit  dem  kurzen  Schwert  zum  Todesstreiche  ausholt. 
Sie  aber  deukl  an  keinen  Widerstand,   wehr-  und  waffenlos  streckt  sie  um  Gnade 
flehend  die  Hand  gegen  das  Kinn  des  Siegers  aus;  und  wenn  dieser  auch,  gedrangt 
von  einer,  die  Schwester  vertheidigenden  Amazone  auf  diese  Bitte  wenig  achtel,  so 
scheint  dieselbe  doch  das  Herz  eines  zweiten  Griechen  Itewegt  zu  haben,  dessen  Be- 
wegung schwerlich  mit  Grund  anders  erklärt  werden  kann  als  daraus,   dass  er 
den  Genossen  in  der  Ausführung  seines  blutigen  Vorhabens  hemmen  will.  Auf 
eine  weniger  bedeutende  Tafel  (61,  6),   welche  in  zwei  Gruppen  je  einen  Griechen 
und  eine  Amazone  im  Vortheil  des  Kampfes  zeigt,  in  der  ersteren  dcrsell>en  aber  die 
Anrangsgruppe  der  ganzen  Darstellung  (61,  1)  nahezu  wiederholt,  folgen  die  beiden 
Platten,  welche  uns  die  Hauptpersonen  des  ganzen  Kampfes  vorführen '"i.    Hier  sehn 
wir  die  berittene  Führerin  des  Amazoneuheeres,  welches,  um  An  Hopes  Gefangennahini; 
durch  Thesen»  zu  rächen,  in  Attika  eingefallen  war,  hier  ist  das  dichteste  Gewühl 
des  Kampfes,   hier  streitet  Theseus,   der  die  Mitte  der  ersteren  Platte  (62,  7)  ein- 
nimmt, eine  fast  herakletsche  Gestalt,  der  mit  dem  furchtbaren  Schlage  seiner  Keule 
die  eine  Fürstin  nebst  ihrem  Pferde  zu  Boden  gestreckt  hat,  und  eben  zu  gleichem 
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Hiebe  gegen  die  zweite  auaholt,  die  (Iber  einen  niedergerittenen  Griechen  hinweg  ge- 
gen den  Helden  ansprengt;  hier  hat  ein  nächster  Kampfgenoss  des  attischen  Helden. 
Peirithoos  etwa,  die  dritte  Amazonen fürstin ,  wie  sie  auf  raschem  Pferde  aus  dem 
Blntbade  sich  retten  will,  am  flatternden  Haare  gepackt,  an  dem  er  sie,  zugleich 
das  Schwert  zum  Todesstossc  gezückt,  vom  Pferde  reisst  (61,  8),  während  ein  an- 
derer Genoss  des  Tbeseus  die  zuerst  demselben  erlegene  Amazone  von  ihrem  zu- 
sammengebrochenen Rosse  hebt,  um  nach  heroischer  Kampfsitle  die  Leiche  ihres 
Waffenschmuckps  zu  berauben.  Auf  der  nächsten  Platte  (61,  9)  wiederholt  sich  zum 
zweiten  Male  ungefähr  das  Motiv  der  ersten  und  sechsten  Tafel  in  dem  Kampfe  eines 
hier  bärtigen  Griechen,  der  seine  niedergestürzte  Gegnerin  in  den  Haaren  fassl,  wah- 
rend eine  Genossin  erschreckt,  und  die  Verteidigung  der  Besiegten  vergessend,  von 
dieser  Scene  entflieht  (61,  8);  auch  die  zweite  Gruppe  der  neunten  Tafel  bringt  eine 
ähnlich  schon  dagewesene  Darstellung  eines  von  einer  Amazone  überwalligten  Grie- 
chen, der  hier  nur  hilfloser  erscheint  als  derjenige  auf  der  früheren  Platte  (61,  6). 
Ein  ganz  neues  Motiv  enthalt  dagegen  die  zehnte  Tafel  (62,  10);  zwei  Amazonen, 
die  Niederlage  ihres  Heeres  und  die  Fruchtlosigkeit  ferneren  Widerstandes  einsehend, 
lialu-n  sich,  von  der  Religion  der  Sieger  Schutz  erwartend,  zu  einem  Altar  geflüchtet, 
freilich  vergebens,  denn  zwei  griechische  Krieger  greifen  sie  auch  hier  an,  der  eine 
mit  offener  und  überlegener  Gewalt  und  mit  der  deutlich  vorliegenden  Absicht,  die 
Schutzflehende  zu  todten;  der  andere  scheint  es,  soviel  wir  die  Handlung  errathen 
können,  deren  entscheidende  Charakterismen  der  Künstler  hinter  dem  vorgehaltenen 
Schilde  zu  verbergen  für  gut  fand,  mehr  auf  eine  Gefangennahme  der  Angegriffenen 
oder  darauf  abgesehn  zu  haben,  dieselbe  mit  wenigstens  halbversteckter  Gewalt,  ehe 
er  Weiteres  gegen  sie  unternimmt  von  der  heiligen  Statte  wegzuziehn.  Auf  die  elfte 
Platte  (61,  11),  welche  uns  einen  siegreichen  Griechen  von  einer  Amazone  auf's 
Neue  angegriffen  zeigt,  wahrend  die  besiegte  erste  Gegnerin  in  den  Armen  einer  Ge- 
fahrtin den  Geist  aushaucht,  folgt  die  ebenso  charakteristische  wie  schoue  und  tief- 
empfundene Schlussscene  dieser  ganzen  Darstellung  (61,  12).  Der  Kampf  ist  zu  Ende; 
es  gilt  die  Pflege  der  Verwundeten  und  die  letzten  Liebesdienste  gegen  die  Gefallenen 
auf  Seiten  der  Sieger  zu  vergegenwärtigen,  denn  die  Leichen  der  Besiegten  blieben 
den  Hunden  und  Vügeln  zum  Frass;  und  während  nun  in  der  Mitte  unserer  Platte 
eine  einzelne  Amazone  als  Vertreterin  der  unterlegenen  und  in  die  Flucht  getriebe- 
nen Partei,  welche  gleichwohl  den  Siegern  schwere  Verluste  beigebracht  hat,  darge- 
stellt ist,  wie  sie  mit  einem  erbeuteten  Schilde  das  Schlachtfeld  zu  verlassen  sich  an- 
schickt, wird  links  eine  Jünglingsleiche  auf  den  Schultern  eines  Verwandten  oder 
Freundes  fortgetragen,  und  rechts  ein  schwerverwundeter  Grieche  von  einem  Gefähr- 
ten sorglichst  gestützt  hinweggeführt  An  diese  Scene  schliessen  sich,  wie  schon 
bemerkt,  die  von  diesem  Kampfe  zu  dem  der  Lapithen  und  Kentauren  wegeilenden 
hilfreichen  Gotter  Apollon  und  Artemis  <  62 ,  13).  Auf  leichtem  Wagen,  mit  flüchtigen  von 
der  Güttin  des  Wildes  gezügelten  Hirschen  sind  sie  zur  Stelle  gekommen,  da  hemmt 
Artemis  das  Gespann  zugleich  absteigend  vom  Wageusilz,  aus  welchem  sich  Apollon 
schon  geschwungen  hat,  um  aus  festem  Stande  seine  unentfliehbaren  Pfeile  über  die 
unholden  Kentauren  auszuschütten.  Sinniger  Weise  finden  wir  gleich  auf  der  ersten 
Platte  (61,  14)  den  Griechen  gegen  seinen  Feind  im  Nachtheil,  und  eine  Mutter, 
die,  ein  angstvoll  an  sie  angeschmiegtes  Knabchen  im  Arm,  beistandlos  und  rathlos 
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durch  (las  wüste  Toben  der  Kampfe  iimlierirrt ,  denn  um  so  tiefer  empfinden  wir  die 
Sieg  und  Frieden  bringende  Nahe  der  Gottheit.  Ob  der  gel  öd  tele  Kentaur  auf  der 
Mitte  der  folgenden  Piatie  (62,  15)  den  Pfeilen  Apollon's,  ob  er  dem  Arm  eines 
griechischen  Jünglings  erlegen  ist,  können  wir  freilich  nicht  gewiss  sagen,  aber 
wahrscheinlicher  bleibt  das  Erstere,  denn  fast  will  es  scheinen  als  oh  die  beiden 
Kampfer  dieser  Tafel  mit  der  Überwältigung  des  gewaltigen  Rossmensclien  vollauf  zu 
thun  hatten,  der  im  Kampfe  seine  Zweigestalligkeil  zu  verwerlhen  weiss  und  gegen 
den  einen  Gegner  mit  mächtigen  Hufschlage  ausholt,  wahrend  er  den  anderen,  der 
ihm  freilich  gleichzeitig  das  Schwert  in  den  Bug  stösst,  mit  den  Händen  seines 
menschlichen  Vonlerleibes  packt  und  ihm  an  tödtlicher  Stelle  die  furchtbaren  Zahne 
in  den  Hals  schlagt.  Erfolgreicher  haben  die  Jüngliuge  auf  der  nächsten  Platte  (61, 
IG)  gekämpft:  ein  Kentaur  liegt  gebändigt  am  Boden,  mit  beiden  Händen  nach  hin- 
ten greifend,  woher  er  den  Todesslreich  erwartet,  den  aber  ein  rasch  heranspren- 
gender Genosse  wenigstens  für  den  Augenblick  noch  von  ihm  abwendet.  Im  span- 
nendsten Conlraste  zu  dieser  Gruppe,  die  übrigens  als  Darstellung  einer  auf  einen 
.Moment  zusammengedrängten,  inhaltreichen  Handlung  ihres  Gleichen  sucht,  linden 
wir  in  der  folgenden  (öl,  17)  zwei  Kentauren  unentschiedensten  Erfolge,  den  einen 
als  Rauber  eines  schönen  Weibes,  den  andern  als  Besieger  eines  griechischen  Käm- 
pfers, auf  welchen  das  Knabchen,  vielleicht  sein  Kind,  erschreckt  hinblickt,  wahrend 
es  die  Arme  um  den  Hals  der  Mutler  schlingt;  ahnliche  und  noch  vollständigere  Er- 
folge der  Kentauren  als  Weiber-  und  JüugUngsrauhcr  zeigt  uns  die  neunzehnte  Tafel 
(61),  welche  der  Künstler  jedoch,  um  alle  Einförmigkeit  zu  vermeiden,  von  der  eben 
besprochenen  durch  eine  Gruppe  getrennt  hat,  die  uns  zwei  von  deu  menschlichen 
Kämpfern  derb  gezüchtigte  Kentauren  zeigt,  den  einen  im  straffen  Arm  seines  Geg- 
ners gewürgt,  den  andern  im  Rücken  schwer  verwundet.  Die  zwanzigste  Platte  (61) 
enthalt  die  Darstellung  vom  Tode  des  Lapithenfurstcn  Kancus,  der,  als  unverwund- 
bar von  den  Kentauren  unter  Felsblöeken  begrahen  wird,  eine  Goraposition,  welche 
an  die  Darstellung  des  gleichen  Gegenstandes  im  Friese  des  sogenannten  Tbeseion 
in  Athen  lebhaft  erinnert  Dann  folgt  (61,  21)  ein  unentschiedener  und  ein  zum 
Nachtheil  des  Kentauren  ausgeschlagener  Kampf,  wahrend  die  zwei  und  zwanzigste 
Platte  (61)  uns  abermals,  fast  übereinstimmend  mit  der  siebenzehnten  die  Kentauren 
in  entschiedener  Überlegenheit  und  erfolgreich  zeigt.  Die  ganze  Gomposition  aber 
schliesst  eine  Platte  (62,  23)  von  ganz  besonderem  Interesse.  Hier  dürfen  wir  die 
Hauptpersoneil  erkennen,  Peirithoos'  schöne  Braut  Hippodamia,  welche  vor  den  uu- 
keuschen  Angriffen  eines  Kentauren  mit  einer  Gefährtin  schutzflehend  zu  einem  aller- 
thümlich  dargestellten  Götterbilde,  wahrscheinlich  demjenigen  der  Ehegöttin  Here  ge- 
flüchtet ist.  Ihr  Verfolger  aber  kennt  keine  Scheu  vor  dem  Heiligen,  in  wilder  Lost 
reisst  er  das  bergende  Gewand  von  dem  jugendschönen  Körper  der  geängstel  nieder- 
gesunkenen Jungfrau,  —  da  naht  der  Racher;  Thesen»  ist  es,  der  im  raschen  Laufe 
genaht  mit  kühnem  Sprunge  sich  halb  auf  den  Rücken  des  Rossmenschen  geschwun- 
gen hat,  ihn  an  der  Gurgel  packt  und  das  Schwert  zum  tödtlichen  Streiche  schwingt, 
deu  jener  vergeblich  zu  hemmen  strebt  —  Ein  Baumstamm,  über  den  das  Löwen- 
fell des  Theseus  geworfen  ist,  bezeichnet  den  Endpunkt  dieser  Gomposition,  die  in 
ihren  mannigfaltig  wechselnden  Kampfcsgruppen  eingefasst  wird,  dort  von  den  hilfreichen 
Göttern,   hier  von  dem  gotlgleichen ,   rächenden  und  unentfliehbar  strafenden  Heros. 
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Nachdem  wir  uns  den  Inhalt  der  beiden  Darstellungen  vergegenwärtigt  haben, 
bleibt  uns  die  Aufgabe,  dieselben  in  artistischer  und  kunsthistorischer  Beziehung  zu 
würdigen.  Diese  Aufgabe  ist  schwierig,  ja  sie  ist  dies  in  dem  Grade,  dass  ich  mei- 
nen Lesern  von  vorn  herein  gestehn  uiuss,  ich  fühle  mich  nicht  Rthig  alle  Rathsei 
zu  lösen,  welche  dies  wunderbare  Kunstwerk  enthält. 

Wir  haben  bereits  auf  die  sinnreiche  Anordnung  des  Ganzen  und  eben  so  aur 
die  von  reicher  Erfindungsgabe  des  Künstlers  zeugende  Mannigfaltigkeit  der  einzel- 
nen Gruppen  dieses  ausgedehnten  Ganzen  hingewiesen,  wir  haben  eben  so  wenig  ver- 
säumt darauf  aufmerksam  zu  machen ,  welch  ein  Reichlhum  von  psychologisch  inter- 
essanten Motiven  in  den  einzelnen  Scencn  enthalten  ist,  in  welche,  im  engsten  Au- 
scbluss  an  die  einzelnen  Platten,  aus  denen  der  ganze  Fries  besteht,  die  Schlacht 
der  Amazonen  und  der  Kentauren  zerfitlll  ist.  Wir  wollen  auf  diese  Dinge  nicht 
abermals  zurückkommen,  wohl  aber  glauben  wir  das  glühende  Leben  aller  dieser 
vielgestaltigen  Scenen  nachdrücklich  hervorheben  zu  müssen,  von  denen  nicht  eine 
einzige  matt,  nicht  eine  einzige  gleichgillig  ist  oder  den  Eindruck  von  Füllwerk 
macht.  Denn  selbst  da,  wo  der  Künstler  gewisse  Motive  im  Grossen  und  Ganzen 
wiederholt  hat  (1,  6,  9;  I,  11;  17,  22),  sind  diese  im  Einzelnen  in  so  durchdach- 
ter Weise  variirt,  dass  auch  hier  nur  der  ganz  oberflächliche  Betrachter  den  Ein- 
druck von  Einförmigkeit  empfangen  oder  den  Meister  eines  Mangels  an  Erfindungs- 
gabe zeihen  kann.  Nicht  wenige  Stellungen  dagegen  sind  mit  einer  wunderbaren 
Kühnheit  erfunden,  nicht  wenige  Gestallen  sind  von  einer  Elasticität  der  Bewegung, 
dass  wir  beinahe  erstaunen,  dieselbe  überhaupt  im  Stein  flxirt  zu  sehn.  Dazu  gesellt 
sich  in  vielen  Beispielen  eine  hohe  Schönheit  der  Zeichnung;  die  in  sich  zusammen- 
sinkende Amazoue  in  der  dritten  Platte,  der  schwcrverwundele  Jüngling  in  der  vier- 
ten ,  der  siegreiche  Grieche  in  der  Mitte  der  fünften ,  der  Thescus  der  siebenten,  die 
davongetragene  Leiche  und  der  aus  der  Schlacht  geführte  Verwundete  der  zwölften, 
um  nur  diese  hervorzuheben,  sind  Mustergestalten  allerersten  Ranges.  Dabei  sind 
diese  Körper  von  der  vollendetsten  Naturwahrheit,  in  hohem  Grade  fleissig  gearbeitet 
und  bis  in's  Detail  ohne  Überladung  durchgeführt. 

Diesem  aus  voller  Seele  ausgesprochenen  vielseitigen  Lobe  müssen  wir  nun  frei- 
lich eben  so  ernste  Bedenken  nicht  allein  gegen  Einzelheiten  der  Compositum  und 
Behandlung  entgegenstellen.  Dass  sich  nicht  ganz  selten  Verzeichnungen  in  diesen 
Gestalten  (Inden,  welche  allerdings  die  Hand  der  Zeichner  in  den  bisher  erschiene- 
nen Puhlicationen ,  vielleicht  unbewusst,  mehr  oder  weniger  verwischt  hat,  kann  ein 
Kenner  vor  dem  Original  nicht  läugneu,  und  eben  so  wenig  wird  es  einem  solchen 
in  den  Sinn  kommen  in  Abrede  zu  stellen,  dass  mit  flatternden  Gewändern  und 
Gewandzipfeln  ein  Luxus  gelrieben  ist,  der  an  das  Zuviel,  an  Schnörkelei  und  Ef- 
fecthaschcrci  nichl  mehr  blos  grenzL  Aber  das  sind  verhältnissmässig  untergeord- 
nete Ausstellungen,  das  sind  überdies  Dinge,  welche  man  der  Hand  der  ausführen- 
den Arbeiter,  vielleicht  nur  Künstlern  untergeordneten  Ranges  zur  Last  legen 
könnte.  Ja,  ich  will  nicht  versäumen  die  Bemerkung  mitzutheilen,  dass,  was  keine 
der  beiden  bisherigen  Publicatiouen  gehörig  darstellt,  die  allermeisten  dieser  in  den 
Zwischenräumen  der  Figuren  wirr  und  kraus  fliegenden  Gewänder  sich  nur  ganz 
unmerklich  über  die  Fläche  des  Steines  erheben  und  gegen  das  kräftig  vortretende 
Hochrelief  nicht  allein  der  nackten  Körper,  sondern  auch  anderer  Theile  der  Ge- 
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Wandungen  einen  Conlrast  bilden,  welcher  mir  den  Gedanken  aufdrängte,  in  diesen 
Gewändern  Zusätze  der  ausführenden  Steinmetzen  zu  erkennen,  welche  nach  ihrem 
Geschmack  die  Composilion  verschönern  wollten,  ohne  gleichwohl  sich  mit  dem  Ih- 
rem recht  herauszuwagen.  Aber  sei's  darum  wie  es  sei,  auf  diese  Einzelheiten  und 
Nebendinge  kann  es  nicht  eben  sehr  ankommen  da,  wo  wir  genöthigt  sind,  unsern 
Tadel  gegen  Hauptsachen  zu  wenden,  die  ohne  alle  Frage  von  dem  das  ganze  Kunst- 
werk schaffenden  Meister  herrühren.  Wir  beginnen  mit  Einzelnem  und  machen,  ge- 
genüber der  oben  betonten  Schönheit  mancher  Stellungen  und  Bewegungen  auf  die 
t'nschöuheit  einiger  anderen  aufmerksam.  Unschön  ist  die  Art,  wie  die  Amazonen- 
fürslin  der  achten  Tafel  vom  Pferde  gerissen  wird,  so  wahr  und  natürlich  diese 
Darstellung  ist,  aber  noch  ungleich  uuschöncr  ist  die  Handhabung  der  anderen 
Führerin  (Platte  7),  welche  von  ihrem  todten  Pferde  geworfen  wird.  Auch  das 
zum  tberdruss  oft  wiederkehrende  Motiv,  dass  die  an  den  Haaren  ergriffene  Ama- 
zone sich  mit  gradlinig  gestrecktem  Arm  unter  die  Achselhöhle  ihres  Gegners  stemmt, 
und  das  andere,  dass  im  lebhaften  Ausschritt  das  die  Beine  umgebende  Gewand  in 
straffe  Ouerfalten  gespannt  wird,  ist  unmöglich  schön  zu  linden.  Dies  Motiv  aber 
hangt  mit  einer  Auffassung*-  und  Behaudlungsweise  zusammen,  welche  das  ganze 
Kunstwerk  beherrscht  und  ihm  zum  allerentschiedenstcn  Nachlhcile  gereicht,  ob- 
gleich einige  seiner  Vorzüge  aus  derselben  Quelle  stammen.  Ich  rede  von  der  Hef- 
tigkeit ja  Gewaltsamkeit  des  Vortrags,  welche  das  Mass  der  Bewegtheit  weit  über- 
schreitet, das  der  Gegenstand  an  sich  erforderte.  Man  vergleiche  einmal  die  Friese 
vom  Theseion,  man  vergleiche  den  Reiterzug  des  Parthenonfrieses;  auch  da  ist  Be- 
wegung, glühendes,  pulsirendes  Leben,  aber  das  Ganze  ist  rhythmisch  gegliedert 
und  harmonisch  in  sich  abgeschlossen.  Hier  dagegen  lösen  sich  die  Einzelheiten  von 
einander,  hier  ist  gar  manches  Eckige  und  Schroffe,  hier  stösst  manche  Linie  ver- 
letzend auf  die  andere.  Das  ist  ein  entschieden  realistischer  Zug,  welcher  gegen 
deu  feinen  Idealismus  der  verglichenen  Werke  contrastirt,  und  welcher  sich  in  der 
grossen  Derbheit  der  Formgebung  wiederholt  und  durch  sie  verstärkt  wird.  Diese 
Derbheit  der  Formen  kann  freilich  in  keiner  Zeichuuug  ganz  wiedergegeben  oder 
empfunden  werden,  und  ebenso  ist  es  Thalsache,  dass  der  phigalischc  Fries  in  gra- 
phischer Wiedergabe  gewinnt,  während  mau  umgekehrt  vom  Friese  des  Parthenon 
t>chaupten  darf,  dass  jede  Wiedergabe  durch  Zeichnung  hinter  dem  Original  zurück- 
bleibt. Dass  aber  der  phigalische  Fries  gezeichnet  geialliger,  harmonischer,  graeiö- 
ser  erscheint  als  im  Original,  das  rührt  von  einem  gewissen  malerischen  Elemente 
her,  welches  iu  der  effectvollen  Behandlungsart  unverkennbar  ist,  gegen  den,  im 
Parthenon friese  so  bewunderungswürdig  gewahrten  Geist  der  Helielbildncrei  aber  Ver- 
stösse Man  könnte  sich  versucht  fühlen  zu  glauben,  die  Compositum  des  phiga- 
lischcn  Frieses  sei  ursprüngiieh  malerisch  empfunden  und  entworfen,  oder  aus  einem 
gemalten  Vorbilde  in  den  Marmor  Ubertragen.  Finden  sich  doch  selbst  die  frühesten 
historisch  nachweisbaren  offenbare  Verstösse  gegen  die  Grundgesetze  der  Beliefhild- 
nerei  in  versuchten,  aber  natürlich  inissgtückten  perspecüvischcn  Wirkungen m).  Am 
auffallendsten  tritt  eine  solche  in  dem  todt  am  Boden  liegenden  Kentauren  der  fünf- 
zehnten Platte  (62)  hervor,  welcher  mit  dem  Kopf  und  Oberkörper  unserem  Bücke 
entgegen  liegt.  Hätte  der  Künstler  das  plastisch  real,  wie  er  es  nach  den  Gesetzen 
der  Beliefbildnerei  mussle,  ausgeführt,   so  würde  dieser  Kentaur  weil  über  alle  an- 
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»leren  Figuren  ans  der  Refieflläche  herausgeragl  haben.  Das  durfte  und  konnte  er 
nicht,  schon  deshalb  nicht,  weil  in  der  glckhmässig  dicken  Marmorplatte  dazu  gar 
kein  Material  vorhanden  war,  der  Künstler  musste  also  hier  eine  starke  Verkürzung 
versuchen,  die  in  Zeichnungen  leidlich  gelungen  scheint,  im  Original  dagegen  eine 
fast  formlose  und  schwer  erkennbare  Masse  bildet  Dass  aber  dieser  Fehler  und 
arge  Verstoss,  den  der  Künstler  durch  ein  Löwenfell  zu  bemänteln  suchte,  began- 
gen wurde,  ist  eine  Folge  der  malerischen  Compositionsweise  des  ganzen  Reliefs. 

Fragen  wir  nun  nach  dem  Meister  dieses  merkwürdigen  und  höchst  bedeuten- 
den Bildwerks,  so  muss  geantwortet  werden:  wir  kennen  ihn  nicht  und  werden  ihn 
kaum  jemals  mit  Wahrscheinlichkeit  nachzuweisen  vermögen.  Ich  hebe  diesen  Aus- 
spruch absichtlich  um  so  nachdrücklicher  hervor,  je  leichtsinniger  in  einem  »'hon 
einige  Male  erwähnten  Machwerk  der  letzten  Jahre  auf  die  Frage  nach  dem  Meister 
des  phigalischen  Frieses  mit  der  Nennung  eines  grossen  Künstlernamens  geantwortet 
worden  ist  Der  vortreffliche  Stackelbcrg  hatte  in  seinem  grossen  Werke  über  den 
Apollontempel  hei  Bassa  (S.  85)  vermuthungsweise  auf  Alkamenes  als  den  Schöpfer 
unseres  Kunstwerkes  hingewiesen  und  auf  einige  Punkte  aufmerksam  gemacht ,  welche 
eine  solche  Vermuthung  zu  unterstützen  scheinen.  Aber  weiter  war  auch  dieser  Ge- 
lehrte nicht  gegangen,  konnte  ein  Gelehrter  nicht  gehn,  dem  schwatzenden  Litle- 
ratenthum  blieb  es  vorbehalten,  die  Geschichte  der  griechischen  Plastik  mit  einem 
Capitel  zu  bereichern,  dessen  Überschrift  lautet:  Alkamenes  und  die  Sculpturen  des 
Apollontempels  zu  Bassa.  Was  Slackelberg  für  seine  Vermuthung  geltend  macht,  ist 
zunächst  nur  ein  äusserlicher  Möglichkeitsgrund,  nämlich,  dass  zur  Zeit  der  Er- 
bauung des  phigalischen  Tempels  Alkamenes  noch  in  dem  kaum  acht  Wegstunden 
von  Phigalia  entfernten  Olympia  sein  mochte,  wo  er  bekanntlich  mit  Phidias  gear- 
beitet und  die  Westgiebelgruppe  des  Zenstempels  gemacht  hatte,  dass  ferner  die 
Phigaleer,  welche  einen  der  ersten  attischen  Architekten  zur  Erbauung  ihres  Tem- 
pels beriefen,  sehr  geneigt  sein  mussten,  dessen  plastische  Ausschmückung  einem 
attischen  Bildner  ersten  Ranges  zu  übertragen,  als  welcher  Alkamenes  —  Phidias 
war  todt  —  dasteht,  oder  aber,  dass  lktinos  diesen  vorgeschlagen  habe.  Das  Alles 
ist  recht  wohl  möglich,  aber  weiter  auch  Nichts.  Bedeutender  würde  es  sein, 
wenn  sich  erweisen  Hesse,  dass  gewisse  Stileigenthümlichkeiten  des  Alkamenes  im 
Friese  von  Phigalia  erkennbar  sind,  wie  dies  Stackelberg  zu  zeigen  versucht;  allein 
es  muss,  ahgesehn  davon,  ob  diese  Merkmale  wirklich  charakteristisch  sind,  und  ob 
sie  sich  wirklich  so  recht  eigentlich  vorfinden,  hiegegen  gesagt  werden,  dass  hun- 
dert Stileigenthümlichkeiten  und  Einzelheiten  in  der  Ausführung  nicht  allein  Allem 
widersprechen,  was  wir  von  Alkamenes'  Kunstcharakter  feststellen  können,  sondern  es 
sogar  schwer  glaublich  machen,  dass  der  Fries  in  seiner  Ausführung,  um  zunächst  nur 
von  dieser  zu  reden,  überhaupt  von  einem  attischen  Künstler  herrühre.  Es  ist  dies 
freilich,  aber  ohne  besondere  Rücksicht  auf  Alkamenes,  auch  von  anderen  und  zwar 
höchst  ehrenwerthen  Mannern  angenommen  worden"8),  während  wieder  Andere  auf  einen 
Altiker  als  geistigen  Urheber,  als  Componisten  des  Frieses  schlössen.  Und  es  lässt 
sich  nicht  läugnen,  dass  die  Annahme,  der  Fries  sei  von  einem  attischen  Meister 
componirt  und  dann  an  Ort  und  Stelle  von  eingeborenen  Künstlern  geringeren  Ran- 
ges in  Marmor  ausgeführt,  Mancherlei  für  sich  hat,  ja  ich  will  gestehn,  dass  mir 
dieselbe  lange  Zeit  als  diejenige  erschienen  ist,   welche  das  Rathsei  der  widerspre- 
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chcnden  Eigenschaften  dieses  Kunstwerks  zu  lösen  im  Stande  sei.  Aber  ich  glaube 
dies  nicht  mehr  und  will  versuchen,  meinen  kunstsinnigen  Lesern  meine  Gründe 
darzulegen.  Für  einen  Attiker  als  Schöpfer  der  Composition  spricht  vor  Allem ,  und 
zwar  nachdrücklich,  die  Wahl  des  Gegenstandes.  Ich  habe  schon  bei  einer  früheren 
Gelegenheit  daran  erinnert,  dass  die  hier  dargestellten  Kampfe  im  recht  eigentlichen 
Sinne  attisches  Nationaleigenthum  seien,  ja  es  giebt  im  ganzen  Bereiche  des  Mythus 
und  der  Sage  kaum  Etwas,  das  speeiflseber  altisch  wäre,  als  die  Kentauromachie 
und  die  Amazonomachie  des  Thescus.  lind  so  treten  denn  grade  in  der  Zeit,  von 
der  wir  reden,  diese  Thaten  als  Gegenstände  einer  ganzen  Reihe  von  Kunstechöpfungcn 
der  ersten  attischen  Bildner  und  Maler  auf.  Dass  dagegen  nichtattUche  Künstler 
dieselben  ebenfalls  behandelt  hätten,  ist  zunächst  nirgend  überliefert.  Wie  käme  es 
also,  fragt  mau  mit  Recht,  das  grade  diese  altischen  Nalionalsujets  vereinigt  als  Fries- 
schmuck des  Tempels  von  Bassä  auserlesen  wurden,  da  Phigalia  keinerlei  natio- 
nales Interesse  an  denselben  halte,  wenn  wir  nicht  einen  Attiker  vom  höchsten 
Ansehn  als  Urhelicr  statuiren?  Nun  habe  ich  aber  andererseits  schon  hervorgeho- 
ben und  betone  hier  nochmals  mit  dem  schärfsten  Accent,  dass,  nach  Allem,  was 
wir  von  der  Kunst  in  Altika  wissen  —  und  unsere  monumentale  Unterlage  ist,  wie 
meine  Leser  wissen,  breit  genug  — die  Ausführung  des  phigalischen  Frieses  nichl 
von  attischer  Hand  herrühren  kann.  Wenn  man  nun  an  das  Verhältniss  zwischen 
dem  componirenden  Meister  und  den  ausführenden  Arbeitern  denkt,  welches  wir 
durch  die  Baurechnung  des  Erechthcieon  (oben  S.  278  f.)  kennen ,  so  muss  man  ge- 
neigt sein  zu  sagen:  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ist  die  von  einem  attischen  Meister 
herrührende  Composition  an  Ort  und  Stelle  in  Phigalia  in  Marmor  ausgeführt  wor- 
den ,  und  hat  eben  vermöge  dessen  jene  nichtattischc  Fiirbung  angenommen ,  die  Nie- 
mand übersebn  oder  verkennen  kann.  Und  dennoch  genügt  dies  nicht.  Denn  das 
Nichtattische,  das  Derbe,  Realistische,  Kantige,  Schroffe  im  phigalischen  Friese 
liegt  nicht  allein  in  der  Formgebung,  soweit  diese  von  der  blossen  Ausführung 
abhangt,  sondern  diese  Slilelemeutc  erstrecken  sich  auf  die  Composition  seihst  in 
ihrem  innersten  Wesen,  ja  sie  durchdringen  sich  mit  dem  Vortrefflichen  und  Bewun- 
derungswürdigen dieses  Kunstwerks  so  innig,  dass  es  ganz  und  gar  unmöglich  ist 
die  Fehler  von  den  Vorzügen  zu  sondern,  jene  dem  Ausführenden,  diese  dem  Com- 
ponisten  zuzuschreiben.  Wie  nun?  Sollen  wir  nun  auch  diese  Fehler,  sollen  wir 
das  Haschen  nach  malerischen  Effecten,  das  Überschreiten  der  Gesetze  der  Relief- 
bildnerei,  sollen  wir  die  Kantigkeilen  und  Schroffheiten,  sollen  wir  die  offenkun- 
digen Unschönheiten  ebenfalls  einem  attischen  Meister  ersten  Ranges  beimessen?  Ich 
für  meinen  Theil  bekenne  mich  unfähig  dies  zu  thun.  Und  so  weiss  ich  nur  eine 
Erklärung,  von  der  ich  sehr  wohl  fühle,  dass  sie  Schwierigkeiten  zurücklägst:  das  Kunst- 
werk ist  in  Arkadien  componirt  wie  ausgeführt;  möglich,  dass  der  arkadische  Bild- 
ner, dem  diese  Aufgabe  wurde,  in  den  Mythen  und  Sagen  Phigalias  und  Arkadiens 
vergeblich  nach  Gegenstünden  umherschaule ,  welche  sich  für  seine  künstlerischen 
Zwecke  eigneten,  möglich,  dass  er  die  inneren  und  Süsseren  Vorzüge  eben  dieser 
Gegenstände  für  die  Zwecke  des  Heiligthums  und  diejenigen  seiner  Darstellung  als 
so  bedeutend  erkannte,  dass  er  kein  Bedenken  trug,  sie  allen  übrigen  vorzuziehn, 
ferner  möglich,  dass  der  attische  Architekt  seinen  Einfluss  auf  ihn  ausgeübt  hat, 
o<ler  aber,  dass  der  arkadische  Bildner  sich  nicht  getraute,  eine  solche  Aufgabe  ganz 
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mit  eigenen  Miltein  zu  lösen,  und  daher  bereitwillig  die  vollendeten  Darstellungen 
attischer  Meister  zum  Vorbilde  nahm,  möglich  endlich,  dass  sich  aus  diesen  Annah- 
men die  Widersprüche  in  der  Compositum,  das  Unschöne  neben  dem  mustergiltig 
Schönen  so  erklärt,  dass  wir  das  Letztere  als  aus  den  Vorbildern  —  vielleicht  auch 
gemalten  —  entnommen ,  das  Erstere  als  Ergänzung  des  Arkaders  betrachten.  Aber 
sei  dem  wie  ihm  sei,  es  muss  mir  zunächst  genügen,  gezeigt  zu  haben,  wie  wenig 
gewichtig  die  Gründe  sind,  aus  denen  man  auf  Alkamcnes  als  Meister  des  phiga- 
lischen  Frieses  geschlossen  hat,  und  wie  gross  die  Schwierigkeiten,  welche  sich  der 
Annahme  einer  atiischen  Entstehung  entgegenstellen,  und  somit  möglicher  Weise 
die  Aufmerksamkeit  auf  die  Merkmale  einer  spcciell  arkadischen  Kunstweise  hinge- 
lenkt zu  haben. 

Von  den  Ornamentsculpturcn  des  phigalischen  Tempels  sind  ausser  diesem  Friese 
noch  einige  Melopenbruchstticke  gefunden  und  in  das  britische  Museum  geschafft 
worden.  Dieselben  sind  meist  zu  arg  zersplittert  und  zerstört,  um  auch  nur  ihrer 
Composition  nach  erkannt  zu  werden,  aber  auch  die  vier  besser  erhaltenen,  welche 
Stackclbcrg  zusammen  auf  seiner  30.  Tafel  abgebildet  hat,  lassen  eine  nur  einiger- 
lnasseu  sichere  Erklärung  ihres  Gegenstandes  meiner  Ansicht  nach  nicht  zu,  wes- 
halb ich  nur  bemerken  will,  dass  diese  Metopen  im  Wesentlichen  demselben  Stil  wie 
der  Fries  angehören. 

Ganz  geringe  Bruchslücke  der  kolossalen  Tempelstatue,  und  zwar  von  ihren 
Händen  und  Füssen  lassen  auf  deren  Gesammtgestalt  keinen  Schluss  zu,  weshalb 
wir  ihnen  mit  dieser  Erwähnung  genug  gethan  zu  haben  glauben. 

Wenden  wir  uns  aus  der  Peloponnes  nach  Hellas,  so  bleibt  uns,  da  wir  der 
Giehclgruppen  des  Tempels  in  Delphi  von  den  Athenern  Praxias  und  Androstheues 
bereits  früher  Erwähnung  thaten,  nur  die  Notiz  nachzutragen,  dass  auch  die  Meto- 
pen dieses  Tempels  plastisch  geschmückt  waren,  und  zwar  mit  den  Rümpfen  des 
Herakles,  die  grade  für  die  Metopensculptur  ein  beliebter  und  unstreitig  sehr  pas- 
sender Gegenstand  waren. 

So  wie  aus  Hellas  haben  wir  aus  Grossgriechenland  und  Sicilien  nur 
von  den  Kunstwerken  einer  Stadt  zu  reden,  von  Akragas  (Girgenti)  nämlich  und  den 
Bildwerken  seines  kolossalen  Zcuslempels.  Von  den  Giganten,  welche  im  Innern 
desselben  anstatt  der  Pfeiler  die  Deckenbalken  trugen,  haben  wir  bereits  früher  im 
Zusammenhange  mit  den  Karyatiden  des  athenischen  Erechtheion  gesprochen,  und 
bemerken  deshalb  hier  über  dieselben  nur  noch,  dass  man  die  altertümlichen  For- 
men dieser  riesigen  Leiber  nicht  sowohl  aus  dem  Unvermögen  einer  noch  nicht  zur 
vollen  Freiheit  gelangten  Kunst  ableiten  darf,  sondern  auf  bewusste  Absicht  des  Bild- 
ners und  Architekten  zurückfuhren  muss,  der  die  Gestalten  vermöge  der  Strenge 
ihrer  Behandlung  mit  ihrer  architektonischen  Function  in  grösseren  Einklang  zu  brin- 
gen suchte.  Wir  dürfen  dies  um  so  gewisser  behaupten,  da  wir  Bruchstücke  von 
den  Giehclgruppen  besitzen ,  welche  der  durchaus  frei  entwickelten  Kunst  angehören, 
mit  jenen  Prcilcrstatuen  aber  um  so  mehr  als  gleichzeitig  entstanden  zu  achten  sind, 
als  sie  nicht  wie  die  Giebelbildwerke  anderer  Tempel  für  sich  gearbeitet  und  dann 
an  ihren  Platz  gebracht  sind,  sondern  mit  dem  Hinlergrunde  des  Giebelfeldes  selbst 
zusammenhangen,  roh  ausgearbeitet  bei  der  Erbauung  des  Tempels  mit  eingesetzt 
und  dann  erst  an  Ort  und  Stelle  vollendet  sind.    Haffen  alier  diese  Bildwerke  so 
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gut  wie  die  Giganten  materiell  an  structiven  Theilen  des  Tempels,  uod  zwar  beide 
des  Oberbaues,  so  können  sie  wenigstens  nach  alier  Wahrscheinlichkeit  nicht  in  ver- 
schiedenen Perioden  oder  in  weitgetrennten  Zeiträumen  entstanden  sein.  Das»  sie 
aber  unserer  Periode  angehören,  ergiebt  sich  daraus,  dass  der  Tempel  Ol.  93,  3 
(405  v.  Chr.)  von  llamilkar  zerstört  wurde,  ehe  er  selbst  ganz  vollendet  war.  — 
Als  Gegenstände  der  beiden  grossartigen  Gicbelgruppen  nennt  uns  Diodor  für  den 
Ostgiebel  die  Gigantomachie,  fllr  den  im  Westen  Troias  Einnahme,  letztere  mit  dein 
Bemerken,  man  könne  in  dieser  Gruppe  jeden  einzelnen,  eigentümlich  aufgelösten 
Heroen  erkennen.  Leider  sind  wir  aus  dieser  Angabe  nicht  im  Stande,  auf  die  Com- 
positum auch  nur  im  Allgemeinsten  zu  schliefen ,  die  versuchten  Restaurationen  sind 
daher  bare  Spiele  der  Phantasie ,  und  wir  müssen  uns  begnügen,  die  wenigen  erhal- 
teneu Reste  als  einzelne  Bruchstücke  der  verlorenen  Herrlichkeit  zu  betrachten.  So 
geringfügig  diese  Reste  auch  sind,  lassen  sie  doch  den  edelsten  Stil  der  höchsten 
Kunslentwickclung  nicht  verkennen,  und  beweisen  somit,  dass  ganz  Griechenland  die- 
ser grossen  Kuusteutwickelung  theilhaftig  gewesen  isL 

Mit  einigem  Zögern  nennen  wir  endlich  neben  diesen  Trümmern  der  grossgrie- 
chischeu  auch  noch  ein  Beispiel  der  Sculplur  dieser  Zeit  von  den  Inseln  im  Osten, 
Friesplatten,  welche  auf  der  Insel  Kos  in  ein  modernes  Bauwerk  eingemauert  und 
mehr  oder  minder  dick  übertüncht  sind.  Obgleich  sich  demnach  deren  Gegenstand 
im  Allgemeinen  erkennen  und  die  Zurückführung  derselben  auf  den  Haupltempel  von 
Kos,  den  des  Asklepios  rechtfertigen  lässt,  gestattet  der  Zustand,  in  welchem  sie 
sich  belinden,  doch  keinerlei  Urteil  über  ihren  Stil,  wie  man  dies  angesichts  der  von 
Boss  in  der  Arch.  Zeitung  v.  1846,  Taf.  42  mitgeteilten  Zeichnungen  zugestehu 
wird.  Es  kann  daher,  bis  es  etwa  einmal  gelingt,  diese  Platte  von  ihrem  Tünche- 
überzug zu  befreien,  aus  diesen  Reliefen  für  den  Zustand  der  Sculplur  auf  den  In- 
seln im  Osten  Nichts  geschlossen  werden,  ja  es  muss  im  Grunde  dahingestellt  blei- 
ben, ob  man  sie  unserer  Epoche  zuschreiben  darf,  obwohl  dies  nach  dem  allgemei- 
nen Eindruck  der  Zeichnuugeu  wahrscheinlich  ist. 


Nachdem  wir  die  Periode  der  ersten  grossen  Kunstblüthe  Griechenlands  in  ihren 
Bestrebungen  und  Leistungen  im  Einzelnen  kennen  gelernt  haben,  bleibt  uns  die 
Aufgabe,  das  reiche  Detail  in  einem  raschen  Rückblick  noch  einmal  zusammenzufas- 
sen ,  um  uns  der  Resultate  dieser  Entwickelungsslufe  der  griechischen  Kunst  bewusst 
zu  werden  und  ganz  besonders  um  darzulegen ,  dass  und  in  welchem  Sinne  die  hier 
besprochene  Zeit  eine  Entwickelungsperiode  der  Kunst  in  sich  begreift  und  in  sich 
abschliesst  Iber  den  Anfangspunkt  der  Epoche  glaube  ich  nicht  mehr  sprechen  zu 
dürfen;  die  Markscheide  der  alten  und  der  neuen  Zeit  ist  so  augenfällig  aufgerichtet, 
dass  keine  Epochentheilung  der  Kunstgeschichte  sie  jemals  verkannt  hat,  und  dass 
es  undenkbar  scheint,  sie  werde  je  verkannt  werden.  Anders  verhalt  es  sicli  mit 
dem  Endpunkte,  der  im  Wesentlichen  mit  dem  Ende  des  dreißigjährigen ,  sogenann- 
ten peloponnesischen  Krieges  zusammenfallt.  Dieser  Endpunkt  ist  streitig,  es  ist  ge- 
laugnel  worden ,  dass  um  diese  Zeit  zwei  Perioden  der  Entwickelung  der  griechischen 
Kunst  an  einander  grenzen  uud  sich  von  einander  absetzen,  und  obgleich  nach  mei- 
ner l  herzeugiing  die  Grenzlinie  der  älteren  und  der  jüngeren  Periode  hier  eben  so 
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sichtbar  gezogen  ist,  wie  diejenige  zwischen  der  Zeit  vor  und  nacli  den  Perserkrie- 
gen, so  erwächst  mir  doch  die  Pflicht,  aur  eben  diese  Grenzlinie  in  bestimmter 
Weise  hinzudeuten.  Wenn  ich  jedoch  bei  diesem  Nachweise  nicht  der  Darstellung 
der  folgenden  Periode  vorgreifen ,  wenn  ich  nicht  Thatsachen  und  Argumente  gebrau- 
chen will,  für  deren  Controle  ich  die  Kenntniss  des  Details  bei  meinen  Lesern  nicht 
voraussetzen  darf,  so  muss  ich  mich  darauf  beschranken  darzulegen,  worin  der  Gc- 
sammtcharakterisinus  der  Kunst  derjenigen  Epoche  besteht,  die  wir  kennen  gelernt 
haben,  zu  zeigen,  dass  alle  Bestrebungen  und  Leistungen  dieser  Periode  einen  ge- 
meinsamen Schwerpunkt  haben,  welcher  ein  notwendiges  Stadium  der  Gesammlent- 
wickelung  bezeichnet  und  das  eben  so  natürliche  Resultat  vorhergegangener  Enl- 
wickeluugen  ist,  nachzuweisen,  da9s  alle  Bestrebungen  und  Leistungen  innerhalb 
eines  gewissen  Kreises  liegen,  der  von  ihnen  vollständig  geschlossen  und  erfüllt  wird, 
während  seine  Peripherie  diejenige  eines  anderen  Kreises  mit  eigenem  Mittel-  und 
Schwerpunkte  tangirt,  eines  anderen  Kreises,  der  eben  die  Bestrebungen  und  Lei- 
stungen der  folgenden  Periode  in  gleichem  Masse  fest  umgrenzt 

Das  Vorhandensein  eines  Mittel-  und  Schwerpunktes  der  Gesamratent Wickelung 
der  besprochenen  Periode  ist  von  Vielen  empfunden  worden,  welche  dieser  Empfin- 
dung den  verschiedensten  Ausdruck  gegeben  haben.  So  hat  man  diese  Periode  die 
des  hohen  Stils  genannt,  welcher  eine  Fortbildung  des  strengen,  eine  Vorstufe  des 
schönen  Stils  bildet,  gewiss  nicht  mit  Unrecht,  nur  nicht  mit  Glück  in  der  Wahl 
des  Wortes;  denn  die  erhabene  Tendenz  des  Stiles  dieser  Epoche  schlicsst  die 
Schönheit  so  wenig  aus,  wie  der  schöne  Stil  der  folgenden  einer  eigcnthümlichcn 
Erhabenheit  entbehrt  Man  hat  ferner  diese  Epoche  als  diejenige  der  monumentalen 
und  öffentlichen  Kunst  charakterisirt ,  wiederum  nicht  mit  Unrecht,  aber  wiederum 
nicht  mit  dem  Ausdrucke,  der  den  Kern  der  Sache  voll  und  rein  bezeichnet;  denn 
die  Kunst  unserer  Epoche  ist  eben  so  wenig  durchaus  monumental  und  öffentlich 
beschäftigt,  wie  die  Kunst  der  folgenden  der  monumentalen  und  öffentlichen  Aufgaben 
entbehrt.  Oder  aber  man  hat  die  Periode,  die  wir  kennen,  als  diejenige  der  höch- 
sten geistigen  Entwicklung  bezeichnet  und  die  folgende  durch  das  Streben  nach  äus- 
serer Wahrheit  charakterisiren  zu  dürfen  geglaubt,  mit  einem  gewissen  Rechte  für 
die  ältere,  mit,  wie  ich  glaube,  entschiedenem  Unrecht  für  die  jüngere  Periode. 
Gehn  wir  unseren  eigenen  Weg. 

Wenn  wir  die  beiden  grossen  Centra  alles  Kunsttreibens  der  besprochenen  Pe- 
riode, wenn  wir  Athen  und  Argos  getrennt  ins  Auge  fassen  wollten,  wenn  wir  ver- 
gleichen wollten,  was  die  Kunst  der  folgenden  Periode  in  diesen  beiden  Mittelpunkten 
leistete,  die  dies  auch  für  die  nächste  Zeit  in  dem  Sinne  noch  bleiben,  dass  die 
grössten  Meister  wenigstens  von  ihnen  ausgehn,  so  würden  sich,  und  zwar  für  die 
attische  Kunst  in  ganz  besonders  hohem  Grade  und  in  ganz  besonders  augenfälliger 
Weise  die  stärksten  Differenzen  der  Gegenstände,  der  Materialien,  der  Stellung  und 
der  Lösung  der  Aufgaben  ergeben.  Da  wir  aber  die  Kunstentwickelung  dieser  Zeit 
gegenüber  derjenigen  der  neuen  Epoche  in  ihrer  Gesammtheit  auffassen  wollen,  so 
müssen  wir  versuchen  die  Unterschiede  in  zwei  Schiagwortcn  hinzustellen  und  diese 
Ausdrücke  zu  begründen.  Und  da  bezeichnen  wir  denn  als  den  Schwerpunkt  der 
Kunst  der  älteren  Periode  den  0 bjeeli vismus,  als  den  Schwerpunkt  der  Kunst 
der  jüngeren  den  Su  bjeeli  vismus. 
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Der  Objectivismus  in  der  Kunst  der  älteren  Periode  offenbart  sich  allerdings  bei 
den  verschiedenen  Meistern  je  nach  der  Tendenz  ihres  Schaffens  in  verschiedener 
Weise,  bei  allen  aber  ist  er  in  fast  gleichem  Masse  sichtbar.  Wir  haben  zwei  Haupt- 
tendenzen  der  Kunst  in  ihrer  ersten  grossen  Blülhc  kennen  gelernt,  die  Richtung  auf 
das  Ideale  im  eigentlichen  Wortverstande  und  die  Richtung  auf  Darstellung  der  phy- 
sischen Existenz,  sei  es  in  ihren  mächtigsten  Lebensäusserungen ,  sei  es  in  ihrer 
vollendetsten  Normalschönheil.  Aber  alle  Idealbilder  dieser  Zeit,  die  wir  aus  Be- 
schreibungen und  aus  Nachbildungen  kennen,  stellen  die  Gottheiten  in  der  Summe, 
oder,  um  dies  Wort  zu  wagen,  im  mittleren  Durchschnitt  ihres  Wesens,  als  grosse, 
bleibende  Typen  dar,  und  damit  ist  gesagt,  dass  alle  subjecliven  Bewegungen  des  Ge- 
müthes,  aller  Ausdruck  nach  bestimmter  Seite  hin  gesteigerter  Momente  des  Daseins 
von  der  Darstellung  dieser  Ideale  ausgeschlossen  bleiben  muss.  Der  Zeus  des  Phidias, 
seine  Athene,  die  Ilere  Polyklet's,  um  nur  von  diesen,  die  wir  näher  beurteilen  können, 
zu  reden ,  zeigen  uns  die  Gottheiten  nicht  in  Situationen ,  in  denen  ihr  Wesen ,  ihre 
Macht,  ihr  Geist  sich  in  einer  Richtung  erregt,  thälig,  wirksam  offenhäl  t,  sondern  in  ihrem 
absoluten  Sein,  in  der  ruhenden  Universalität  ihres  Wesens  und  ihrer  Kräfte.  Und  deswe- 
gen trägt  auch  der  schaffende  Meister  in  diese  Bilder  bewuHstermasseu  Nichts  von  seinem 
Subject  und  von  seiner  subjecliven  Empfindung  hinein,  sondern  er  strebt  danach,  seine 
Gölter  als  die  reinen  Objecle  seines  Glaubens  und  des  Glaubens  der  Nation  darzustellen. 
Und  eben  darin  liegt  ihre  kanonische  Geltung,  eben  darin  ist  es  begründet,  dass  die  in 
dieser  Zeit  Oxirten  Typen  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  alle  späteren  und  alle  variiren- 
den  Darstellungen  derselben  Gottheiten  beherrschen.  Deshalb  konnte  auch  diese  Zeil 
die  Ideale  derjenigen  Gottheiten  nicht  erschaffen,  bei  denjenigen  Gottheiten  das 
Höchste  nicht  erreichen,  deren  Wesen  sich  voll  und  rein  erst  da  ausspricht,  wo  das 
Subjective,  wo  das  bewegte  Gemulh  seine  Herrschaft  Uber  die  Form  ausübt,  es 
konnte  die  ältere  Zeit  z.  B.  keinen  Eros,  keinen  Himeros  und  Pothos  darstellen, 
welcher  wirklich  der  Gott  der  Liebe,  der  Sehnsucht  und  des  Verlangens  gewe- 
sen wäre,  eben  so  wenig  eine  Aphrodite  oder  eine  Demeter,  einen  Dionysos, 
einen  Apollon  oder  eine  Artemis,  welche  das  Wesen  dieser  Gottheiten  gemäss 
der  im  Volke  lebendigen  poetischen  Vorstellung  dargestellt  hätten.  Und  sie  hat  auch 
diese  Gottheiten,  soviel  wir  aus  tinsern  Quellen  entnehmen  können,  entweder  gar 
nicht  oder  nur  sehr  selten  und,  soweit  wir  urteilen  können,  niemals  so  dargestellt, 
dass  die  Typen  zu  kanonischer  Geltung  gelangt  wären.  Diese  Ideale  zu  vollenden 
blieb  der  jüngeren  Periode  vorbehalten,  und  zwar  deswegen,  weil  sie  nur  in  durch- 
aus subjectiver  Gestaltung  vollendet  werden  konnten,  nur  dann,  wenn  die  Darstel- 
lung des  Wesens  in  seiner  ruhenden  Allgemeinheit  der  prägnanten  Hervorbildung 
bewegter  Situationen  und  Momente  geopfert  wurde.  Wenn  aber  die  Sache  sich  wirk- 
lich so  verhielt,  so  wird  Jeder  einsehn,  dass  die  Enlwickelung  der  Kunst  durch  den 
objectiven  Idealismus  hindurch  zu  dem  Subjcctivismus  der  kommenden  Periode  die 
wahrhaft  consequente  Fortbildung  des  in  der  alten  Zeit  Geleistelen  ist  Die  alte  Zeil 
arbeitete  an  der  Durchbildung  der  Form,  um  diese  fähig  zu  machen  zur  Trägerin  eines 
grossen  idealen  Inhalte,  aber  das  Ideale  selbst  war  in  ihr  noch  latent  Wurde  nun 
das  Ideale  zur  thalsächlichen  Erscheinung  gebracht,  so  musste  dies  nothwendig  zu- 
nächst in  der  allgemeineren  Weise  geschehn,  wie  es  durch  Phidias  und  seine  Zeit- 
genossen geschah,  mit  anderen  Worten,  um  ganz  bündig  und  klar  zu  reden,  auf 
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die  Ausdrtickslosigkeit  der  alten  Kunst  musstc  zunächst  der  Ausdruck  der  ruhenden 
Wesenheit  folgen.  Eine  Hervorbildung  des  subjectiv  bewegten  Ausdrucks,  der  erreg- 
ten, momentanen  gemülhbchen  Situation  unmittelbar  nach  dem  was  die  alte  Kunst 
schuf,  eine  Darstellung  der  naih]  vijg  ipt'xijg  vor  der  Darstellung  des  q&og  wäre 
ein  Sprung  der  Entwickclung,  eine  Unmöglichkeit  und  Undenkbarkeit  grade  so  sehr 
wie  die  Tragik  des  Euripides  vor  derjenigen  des  Äschylos.  Und  umgekehrt  ist  der 
Subjeclivismus  der  jüngeren  Periode  die  consequente  Fortbildung,  die  nalurgeraässc 
Steigerung  des  idealen  Objectivismus  der  älteren,  sowie  endlich  das  Pathetische  und 
Pathologische  in  der  Kunst  einer  wiederum  späteren  Epoche  die  letzte  mögliche 
Fortbildung  des  Subjeclivismus  der  Kunst  der  vorhergegangenen  Zeit  isL  Ist  aber 
der  Idealismus  der  phidiassischen  Epoche  in  der  besprochenen  Art  von  einem  ge- 
meinsamen Charakter  beherrscht,  ist  er  als  eine  Entwickclungsstnfe  der  Kunst  die 
Consequenz  einer  vorhergegangenen  und  die  Grundlage  einer  folgenden  Entwicklung, 
so  stellt  er  in  dieser  Richtung  eine  Periode  der  Kunstgeschichte  dar,  welche  in 
ihrem  Endpunkte  grade  so  gut  begrenzt  ist  wie  in  ihrem  Anfangspunkte. 

Der  Objectivismus  dieser  Periode  aber  offenbart  sich  eben  sowohl  in  der  Kunst 
der  zweiten  Richtung,  die  durch  Myron  und  Polyklet  dargestellt  wird.  Auch  bei 
diesen  Künstlern  geht  das  Streben  auf  die  Darstellung  des  Wesens  des  menschlichen 
Körpers  in  seiner  normalsten  Offenbarung.  Am  augenfälligsten  hegt  diese  Tendenz 
in  der  Kunst  Polyklet's  vor  uns;  aber  was  wollte  denn  die  Kunst  Myron's  Anderes, 
als  das  animale  Leben  des  thierischen  und  menschlichen  Körpers  in  seiner  vollkom- 
mensten Offenbarung  darstellen,  und  was  that  sie  anders ,  als  Typen  schaffen,  welche, 
obwohl  in  gesteigerten  Momenten  der  Bewegung  und  des  Lebens  erfassl,  Leben  und 
Bewegung  in  universellster  Giltigkeit  darstellen? 

Der  Subjeclivismus  der  jüngeren  Zeit  in  dieser  Richtung  der  Kunst  spricht  sich 
einerseits  in  den  Proportionsneuerungen  des  Euphranor  und  Lysippos  aus,  von  de- 
nen wir  näher  zu  handeln  haben  werden,  und  von  denen  hier  nur  bemerkt  sei, 
dass  ihre  Tendenz  in  dem  Worte  des  Lysippos  vorliegt:  die  älteren  Künstler  (hier 
wird  wesentlich  Polyklet  zu  verstehu  sein)  haben  die  Menschen  dargestellt  wie  sie 
sind,  d.  h.  in  ihrer  objectiven  Wesenheit,  er  aber  stelle  sie  dar,  wie  sie  sein 
sollten,  d.  h.  nach  seinein  subjectiv cn  Schönheitegefühl;  andererseits  offenbart  sich 
dieser  Subjectivismus  in  der  fortschreitenden  ludividualisirung  der  Form,  an  der  die 
meisten  Künstler  theilnehmen,  namentlich  aber  in  der  Individualisirung  der  Purträt- 
bildungen, deren  Spitze  und  Entartung  in  dem  Treiben  von  Lysippos'  Bruder  Lysi- 
stratos  liegt,  der  die  Menschen  in  Gyps  abformte  und  die  so  gewonnenen  Porträte 
nur  retouchirte,  welche  aber  nicht  minder  deutlich  in  Lysippos'  Porträts  Alexanders 
und  in  manchen  anderen  sich  ausspricht,  von  denen  wir  nähere  Kunde  haben. 

Und  so  bildet  auch  in  dieser  Richtung  der  Kunst  die  Periode  Myron's  und 
Polyklet's  ein  Ganzes  für  sich,  eine  natürliche  Fortentwicklung  des  Früheren  und 
die  Grundlage  der  Leistungen  der  folgenden  Periode,  so  dass  ich  nicht  zweifle,  dass 
wir  auch  in  Rücksicht  auf  diese  Seite  der  Entwickclung  der  Kunst  die  so  eben  dar- 
gestellte Zeit  als  eine  wohlbegreuzte,  für  sich  dastehende  Epoche  zu  betrachten  be- 
rechtigt sind. 
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1)  [S.  194.]  Die  wichtigste  Litteratur  Aber  Phidias*  Üben  and  Werke  ist  diese:  0.  Müller, 
De  Phidiae  vila  et  operibus,  Gotting.  IS27;  Preller  in  der  hallischen  (Erseh-Gruber'schen)  AUg.  En- 
cyclopädie,  Artikel  Phidias,  Sect.  3,  Bd.  22,  S.  165  ff.;  Brunn,  KflnsUergeschichle  l,  S.  157  ff. 

2)  [S.  195.]  Die  Bichligkeil  dieser  aus  Gic.  Tuscul.  1 ,  15  entnommenen  Thatsachc  bezweifelt 
Baoul-Bochette ,  Questions  sur  l'hisloire  de  l'art,  Paris  1846,  S.  22  ff.,  besonders  gestatzt  auf  die 
Worte  Plutarch's  Pericl.  13:  od?  Attilas  tlqyättro  fti»  wije  9t*i  ri  XQtnovr  fdW ,  xai  ravrvv 
dqfiiovQyhe  l*  t />  atqXg  tlrai  yiyqafttai,  in  denen  Stele  die  Basis  der  Statue  sein  soll. 
Schwerlich  aber  besteht  diese  Erklärung  zu  Bechle,  denn,  so  oft  auch  «rrijl*  allein  für  Grabdenk- 
mal steht ,  ist  mir  doch  keine  entscheidende  Stelle  bekannt ,  wo  dies  Wort  anstatt  des  gewöhnlichen 
fläfyor  für  Staluenbasis  gebraucht  wird.  Trotzdem  gebe  ich  zu,  dass  man  aus  Ciceros  Worten 
nicht  mit  Notwendigkeit  auf  die  auch  in  meinem  Text  als  zweifelhaft  bezeichnete  Thatsache  sehlies- 
sen  muss. 

3)  [S.  197.]  Cber  die  Restauration  der  Athene  Parin enos  vergL  meine  kunslgescbichtlicfaen 
Anaickten  Nr.  8  in  der  Zeitschrift  für  die  Altertumswissenschaft  1S57. 

4)  [S.  198.]  Die  Ansicht,  welche  Schöll  in  den  vou  ihm  herausgegebenen  Archaolog.  Miltheilungen 
aus  Griechenland  von  0.  Müller,  S.  68  Note,  über  den  Zustand  entwickelt,  in  welchem  Pausanias  die  Statue 
der  Parthenos  sah,  kann  ich  nicht  Indien,  obgleich  ich  eine  Comiptd,  deren  wahrscheinliche  Emcndation 
Schöll  selbst  angiebl,  im  Texte  des  Paosanias  anerkenne.  Hätte  wirklich  Pausanias  das  Bild  in 
so  veränderter  Weise  restaurirt  gesehn,  wie  Schöll  annimmt  —  die  Nike  verschwunden,  die  Lanze 
von  der  linken  Seite  entfernt  und  in  die  rechte  auf  dieselbe  aufgestützte  Hand  gegeben  —  so  würde 
er,  der  von  Lacharcs'  Baube  berichtet,  dies  schwerlich  unerwähnt  gelassen  haben,  da  ihn  hier- 
über, eben  wie  über  die  Geschichte  mit  Lacharcs,  seine  Führer  nothwendig  unterrichten  mussten. 
Eine  solche  umwandelnde  Restauration  ist  ein  grosses  Ding,  bei  Entfernung  der  Lanze  von  ihrem 
ursprünglichen  Platze  würde  sehr  Vieles  nicht  mehr  gepassl  und  gestimmt  haben,  und  mit  der  Dar- 
stellung eines  neuen  rechten  Arms  würde  man  lange  nicht  genug  gethan  haben.  Übrigens  fragt  es 
sich  noch  sehr,  ob  man  zu  der  in  Rede  stehenden  Zeit  im  Stande  war,  einen  neuen  rechten  Ann 
der  Parlheiioa  zu  raodelliren  und  in  Elfenbein  auszuführen,  abgesclin  davon,  dass,  wie  im  Text  an- 
gedeutet, das  Geld  zu  einer  Restauration  des  Goldgewandcs  in  Athen  schwerlich  disponibel  war. 

5)  [S.  201.]  Mit  der  Restauration  des  Thrones  nach  den  Worten  des  Pausanias  hat  man  sich 
vielfach  beschäftigt,  ohne  jedoch  die  mancherlei  sich  dabei  erhebenden  Kragen  und  Bedenken  so 
gründlich  und  sinnreich  zu  erledigen,  wie  dies  Brunn  gethan  bat,  dessen  vortrefflicher  Bearbeitung 
ich  in  allem  Wesentlichen  gefolgt  bin. 

ü)  [S.  202  ]  Dies  scheint  Brunn's  Ansicht  zu  sein,  da  er  S.  171  zur  Vergegenwärtigung  der 
Compositum  auf  die  Friese  von  Phigalia  und  von  Budrun  verweist.  Allein  Pausanias'  Worte,  schon 
seine  Angabe  über  die  Zahl  der  Figuren,  weist  fast  mit  Notwendigkeit  auf  Rundbilder  hin,  welche 
auf  den  Querriegeln  des  Thrones  standen,  und  für  solche  fällt  auch  die  Analogie  der  vorn  an  der 
entsprechenden  Stelle  aufgestellten  acht  Statuen  in's  Gewicht,  welche  die  acht  allen  Kampfarten  dar- 
stellten, und  unter  denen  Paolarkc*  als  iradoifuros  sich  befand. 

71  [S.  203.]  Eine  vollständige  und  kritisch  gesichtete  Liste  aller  Arbeiten  des  Phidias  ßnden 
unsere  Leser  in  Brunn's  KüusUcrgeschichte. 

81  [S.  203.]  Über  die  Gründe,  welche  dazu  geführt  haben  mögen,  die  Kolosse  von  Monte  Ca- 
vallo  Phidias  und  Praxiteles  beizulegen,  stellt  Bursian  im  N.  Rhein.  Mus.  10,  S.  508,  eine  Ver- 
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mnthung  auf,  die  mir  sehr  wahrscheinlich  dünkt  and  so  ziemlich  alle  Schwierigkeiten  zo  heben 
scheint,  welche  die  AUribuirung  gemacht  bat.  Vor  den  Propyläen  in  Athen  standen  nach  Pausanias 
Angabe  (1 ,  12,  4i  «ucoVk  inni&y,  die  nicht  „ Reitersfalueo d.  h.  Statuen  auf  Pferden  zu  sein 
brauchen,  und  deren  Aufstellungsort  genauer  von  Roes  (Akropolis  u.  s.  w.  S.  7)  nachgewiesen  ist. 
„Es  wäre  wohl  möglich,"  sagt  Bursian,  „dass  diese  zwei  Statuen  die  Originale  zu  den  berühmten 
Kolossen  von  Monte  Cavallo  in  Rom  waren,  die  offenbar  nach  vortrefflichen  griechischen  Mustern, 
welche  bestimmt  waren,  an  einem  Eingange  aufgestellt  zu  werden  (siehe  Fogclberg  Annali  14,  p. 
194  ff.l,  gearbeitet  sind:  waren  die  Originale  in  Athen  an  einem  so  hervorragenden  Orte  aufgestellt, 
so  erklärt  sich  leicht,  wie  spätere  römische  Kunstfreunde  sie  für  Werke  der  bedeutendsten  attischen 
Künstler  halten,  und  daher  den  Copien  die  bekannten  Inschriften  [Opus  Phidiae  —  Opus  Praxilelis] 
beifügen  konnten. 44 

9)  [S.  209.]  Vergleiche  über  das  Ideal  des  Zeus  die  Auseinandersetzungen  von  Böttiger,  Ideen 
zur  Kunstmythogie  2,  S.  164  ff. 

IOi  [S.  213.]  Vergleiche  über  Alkamenes  Brunn  s  Künstlcrgcsch.  I ,  S.  234  ff. 

11)  [S.  214.]  Die  leydener  Hekale  ist  abgebildet  und  nebst  anderen  Darstellungen  der  Göttin 
mit  Rücksicht  auf  Alkamenes' Idealbild  besprochen  in  der  Archäol.  Zeitung  1 1 1843),  Taf.  8,  S.  132  ff.; 
vergl.  noch  die  Erörterungen  von  Rathgeber  Ann.  1840,  S.  45  f. 

12)  [S.  214.]  Vergl.  meine  knnstarchäoL  Vorlesungen  (Braunschweig  18531  S.  108  f. 

13)  [S.  215.]  Vergl.  meine  kunstarch.  Voril.  S.  144. 

141  [S.  215.]  Das  Ideal  des  Asklepios  wird  gewöhnlich  auf  Phyromachos  von  Pergamos  und 
dessen  vorzügliche  Statue  in  Pergamos  zurückgeführt  (siehe  Möller'»  Handb.  %.  340,  I),  allein 
schon  Brunn  in  der  Künstlcrgesch.  1,  S.  443  spricht  die  Ansicht  aus,  das  Phyromachos  den  Ideal- 
typus bereits  aus  früherer  Zeit  überkommen  habe,  und  in  der  That  scheint  mir  gar  kein  Grund  vor- 
zuliegen für  die  Meinung,  das  Ideal  des  Asklepios,  der  zu  den  von  namhaften  Meistern  am  häutig- 
sten dargestellten  Gottheiten  gehört,  habe  erst  in  Pergamos  durch  Phyromachos  seine  kanonische 
Gestalt  bekommen. 

15i  [S.  216.]  Siehe  Wekker's  Aufsatz,  Alte  Denkmäler  I,  S.  165  ff. 

16)  [S.  218.]  Über  Agorakritos  vergl.  Brunn,  Künstlergesch.  1,  S.  239  ff. 

17)  [S.  219.]  Siehe  Welcker,  Der  epische  Cyclus  2,  S.  130  f.  In  dem  Fragment  Nr.  7  der 
Kyprien  (Welcker  a.  a.  0.  S.  513)  ist  der  erste  Vers  mit  Schneidewin  Philologus  1840,  S.  744 
zu  lesen :  rov  «W  ptra  roirarqr  'Ekiyqy  jQitpt  (statt  rUt)  »av/ua  figoioioty. 

18)  [S.  219.]  Vergl.  Stephani  im  N.  Rhein.  Mus.  4,  S.  16. 

19)  [S.  219.]  Vergl.  auch  die  Abhandlung  von  Walz,  De  Nemesi  Graecorum,  Tubing.  1852. 

20)  (S.  219.]  über  Kolotes  vergl.  Brunns  Künstlergesch.  I ,  S.  242  f. 

21)  [S.  220.]  Alles  etwa  wünschenswerthe  Detail  finden  unsere  Leser  in  grosser  Vollständig- 
keit in  Brunn's  Künstlcrgeschichte  1 ,  S.  245  ff. 

22)  [S.  220.]  Über  diese  KünsÜer  und  ihre  Werke  siehe  ausser  Brunn  a.  a.  O.  Welckcr's  Alle 
Denkmäler  1 ,  S.  151  ff. 

23)  [S.  227.]  Ich  will  nur  daran  erinnern,  dass  Welcker  diese  angebliche  Giebelgruppe  von 
Praxiteles  wie  die  anderen  uus  näher  bekannten  Werke  dieser  Art  in  seinen  Alten  Denkmälern  I , 
S.  207  f.  ausführlich  behandelt  und  zu  rcconslruircn  sucht,  während  Andere,  z.  B.  E.  Braun,  An- 
tike Marmorwerke  Dekade  2,  Taf.  7,  sich  Mühe  gegeben  haben,  in  erhaltenen  Reliefen  Gruppen 
aufzufinden,  welche,  den  Forderungen  des  Gicbelraumes  entsprechend,  als  Nachbildungen  der  Erfin- 
dungen des  Praxiteles  gelten  dürften. 

24)  [S.  227.]  Pausen.  9,  11,  6  muss  die  betreffende  Stelle  nach  meiner  Überzeugung  gelesen 
werden:  Ö<j/J«/ov  cfi  r«  iy  rotf  auoig  fIga(u{X^  tnottjat  [r«  ftlr  fr'wa,  iy  di  ?««■  xaXovpi- 
vnn  ftuinais  oder  nach  2,  17.  3  (vergl.  Welcker,  Alte  Denkmäler  1,  S.  1921  vntQ  dt  rotV  xtoyae] 
tit  nokXa         düdtxa  xttXovftiyoy  u»\u>y  x.  t.  I. 

25)  [S.  227.]  Man  denke  nur  an  das  sogenannte  Thcscion  in  Athen  (S.  229),  an  den  Zcus- 
tempH  in  Olympia  (Welcker,  Rhein.  Mus.  1833  1,  S.  503  ff.l,  an  den  Tempel  in  Delphi  (Welcker, 
Alte  Denkmäler  I,  S.  170  f.). 

26i  [8.  228]  Bas  Thcscion  und  der  Tempel  des  Ares  in  Alben,  eine  archäologisch  -  topogra- 
phische Abhandlung  von  L  Ross,  Halle  1852. 

27)  [S.  229.]  Vergl.  Ross,  Das  Theseion  u.  s.  w.  S.  55  f. 
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28)  [S.  229.]  Sieh«  Müllen!  Handb.  |.  118,  2. 

29)  [S.  235.]  Siehe  Müllers  Handb.  f.  118,  2. 

30)  [S.  240.]  So  schreibt  z.  B.  ein  vcnctianischer  OfficJer  der  Eipeditionsarmec  von  den  Rui- 
nen: non  ho  potulo  non  fanni  reslare  estatico  in  rootemplarla. 

31 1  [S.  240.]  Spon  achreibt  (Voyage  n.  s.w.  2.  p. 84)  von  diesen  Pferden:  il  semblc  quc  Ton 
voit  dans  leur  air  un  certain  feu  et  nne  certaioe  Berte  que  leur  inspire  Minervc,  dont  ils  ürenl  le 
char;  und  Wheler  (Journey  inloGreece,  Lond.  1682,  S.  361)  the  sculplor  seemes  to  have  outdooe 
himself  by  giving  them  more  than  seeming  life :  Nuch  a  vigour  is  expressed  in  each  posture  of  Uieir 
prauming  and  statnping,  natural  to  gencrous  horses. 

32)  [S.  240.]  Zygomalas  in  einem  Briefe  an  Martin  Crusios,  abgedruckt  in  dessen  Turcograe- 
cia  lib.  7,  episL  10  und  in  Rosa'  Archaol.  Aufs».  1 ,  S.  225,  schreibt:  . .. .  »ö  Ilay&ior  (so!)  olxoto- 
fii/r  yutiäoav  ndaas  olxode/nttf  •  yXvntüe  /xrif  $ut  näaijf  t>,(  elxodo/nijc  f/evaay  riet  urroofa? 
'EXXyrtoy  ....  xai  fuxä  rrJf  aXXwy  Inüytp  jijs  fttyäXijf  nvXqf  tnnovr  dvo  (pQvaaatpirovi 
äntQOftiar  tle  adqxa,  rö  doxiiy  Ifiif/v^ove  ■  ovs,  Uytrat,  Sri  KäXtvct  flQa(uiX^(  (so!|- 
xai  totiv  Idiiv  dtixyovfiiyijr  xai  Xl&aty  rqy  agtryy. 

33)  [S.  241.]  Siehe  Marbles  of  the  british  Museum  Vol.  7,  pl.  17. 

34)  [S.  241]  Siehe  Tabinger  Kunstblatt  1824,  S.  92,  253  mit  einer  Abbildung,  aber  einer 
wenig  getreuen ,  welche  alle  Formen  in's  Liebliche  sieht  und  die  in  Müller'»  Denkmälern  d.  a.  Kunst  1, 
Nr.  22  wiederholt  ist.  Vergl.  Auch  das  Bullettino  dell'  Inst.  1831,  S.  68.  Einen  zweiten  Kopf  von 
ungefähr  gleicher  Grösse  auf  der  kaiserl.  Bibliothek  in  Paris  bezieht  Lenormant  auf  die  Giebel  den 
Parthenon,  was  mir  jedoch  nicht  recht  glaublich  scheinen  will,  dagegen  kann  ich  nicht  bergen,  das» 
sich  mir  vor  dem  Kopfe  Nr.  243  im  Louvre,  abgeb.  in  dem  Werke  von  Bouillon  3,  bustes  pl.  3, 
der  von  noch  etwas  grösseren  Verhaltnissen  ist,  die  Vermuthung  aufdrängle,  auch  er  stamme  von 
einer  der  Giebelgruppen  des  Parthenon. 

35)  [S.  241.]  In  den  Annali  dell'  Inst  4,  S.  211. 

361  [S.  242.]  Die  wichtigsten  Reconstruclioncn  (von  Coekcrcll,  de  Quincy  u.  A.)  führt  Möller 
im  Handb.  f.  118,  2  c  an.  Hinzuzufügen  ist  hauptsächlich  noch  die  von  W.  Watkiss  Lloyd  im 
II  Stücke  des  Classical  Museum  versuchte,  vonWelcker  in  den  Alien  Denkmälern  scharf  bekämpfte 
Restauration. 

37i  [S.  244.]  Welcker,  Alte  Denkmäler  1 ,  S.  102  und  sonst  nennt  mit  Anderen  diese  Figur 
Nike  nach  einem  an  sieh  glücklichen  Gedanken;  da  sie  aber  nicht  geflügelt  ist,  und,  soweit  man 
nach  der  Zeichnung  Carreys  urteilen  kann,  ohne  die  Composition  zu  verwirren  auch  nicht  geflügelt 
sein  konnte,  so  müsste  diese  Nike  die  apteros  sein.  Diese  aber  ist  nicht  allein,  wie  Welcker 
sagt,  „von  Athene  unzertrennlich",  sondern  sie  ist  Athene  selbst,  JWxiy  'Afyyä  (siehe  Prcllcr, 
Grieth.  Mythol.  1  ,  S.  142)  und  die  bei  Pausanias  gebrauchte  Bezeichnung  "Antidot  A'txij  ist  Nichts 
als  ein  später  Missbrauch,  vergl.  ßursian,  N.  Rh.  Mus.  10,  S.  509. 

3S>  [S.  S.  244.]  Bezeugt  schon  von  Stephan!  im  N.  Rhein.  Mus.  4,  S.  8,  bestritten  von 
Welcher,  Alte  Denkmäler  1  ,  S.  119  Note  („der  nie  dagewesen  ist"),  jetzt  abgebildet  in  des  Grafen 
de  Labordc  Werke  Le  Parthenon,  Taf.  6,  Nr.  5. 

3'J)  [S.  244.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  104  diese  Figur  Dione,  worin  ich  nicht  beistimmen 
kann ,  da  Dione  schwerlich  jemals  in  der  Gefolgschaft  Poseidons  erscheinen  kann  und  da ,  was  noch 
mehr  ist,  ihre  Erscheinung  hier  einen  Widerspruch  gegen  die  befolgte  Version  des  Mythus  von  der 
Geburt  Aphrodite«  aus  dem  Meere,  nach  welcher  allein  sie  hier  anwesend  sein  kann,  enthalten 
würde .  denn  die  dionäische  Aphrodite  ist  ganz  bestimmt  nicht  die  meergeborenc.  Beiläufig  will  ich 
bemerken,  dass  ich  die  Erzählung  von  der  Meergeburt  Aphrodite«,  die  Phidias  am  Fussgestell  sei- 
nes Zeus  darstellte,  als  speeiell  attisch  glaube  nachweisen  zu  können,  wozn  freilich  hier  nicht  der 
Ort  ist. 

40)  [S.  244  ]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  106  diese  Figur  Peitho,  und  zwar  geleitet  durch  die 
Analogie  des  Reliefs  an  der  Basis  des  olvmp.  Zeus,  welches  die  meergeborene  Aphrodite  von  Eros 
und  Peitho  begrüsst ,  zeigte.  Aber  diese  Darstellung  ist  mit  der  hier  in  Rede  stehenden  nur  schein- 
bar analog  und  es  ist  ein  grosser  Unterschied ,  ob  Aphrodite  als  die  Hauptperson  einer  Handlung  nnd 
Composition  oder  als  nicht  handelnde  Nebenfigur,  wie  hier,  erscheint;  und,  so  passend  Phidias  die  neu- 
geborene Göttin  dort  in  erster  Linie  von  den  Wesen  empfangen  und  begrüsst  werden  lässt,  durch 
welche  ihre  Herrlichkeil  auf  Erden  offenbar  werden  sollte  (ähnlich  wie  dies  in  der,  wie  ich  glaube 
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attisch  interpoKrten  Stelle  der  hesiodischen  Theogonie  Vs.  20!  f.  geschieht),  so  wenig  kann  ich  an- 
erkennen, dass  in  dem  Umstände,  dass  Aphrodite  nnd  Peitho  nach  Pausanias  1,  22,  3  in  Athen  in 
gemeinsamem  Heiligthume  verehrt  wurden,  eine  hinreichende  Begründung  für  die  Ansicht  liege, 
Aphrodite  sei  auch  hier  im  Parthenongiebel  von  Peitho  begleitet,  wo  sie  doch  selbst  nur  in  Posei- 
don's  Gefolgschaft  erscheint  und  durch  eine  eigene  Begleitung  mehr  als  billig  hervorgehoben  wer- 
den würde. 

41)  [S.  244.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  108  f.  und  sonst  diese  Figur  Theseos,  in  welchem 
er  die  einzige  Person  erkennt,  die  dem  von  ihm  Herakles  genannten,  von  mir  für  Kekrops  gehalte- 
nen |s.  Note  42)  Manne  im  anderen  Flügel  des  Giebels  würdig  entsprechen  würde.  So  wenig  wie 
ich  die  Bezeichnung  Herakles  für  gerechtfertigt  halte,  kann  ich  diejenige  dieses  Jünglings  als  The- 
seus  annehmen,  am  so  weniger,  je  bestimmter  ich  glaube,  dass  wir  in  dem  von  Welcker  für  Ke- 
krops gehaltenen  Jüngling  im  Ostgiebel  (s.  Seite  247  f.)  einen  echten  Thcseus  von  ganz  anders  he- 
roischen Körperformen  besitzen ,  als  diejenigen  dieses  weichfleischigen  Wesens  sind  (siehe  die  schöne 
Abbildung  in  Labordes  Parthenon  Taf.  6,  Nr.  3).  Da  Welcker  das  Fragment  selbst  in  Athen  sah 
(s.  Alte  Denkmäler  I,  S.  117,  Note  36***),  ich  aber  nur  die  Zeichnung  kenne,  so  muss  ich  mich 
allerdings  bescheiden,  über  die  Formen  dieses  Körpers  weniger  sicher  urteilen  zu  können,  was 
aber  die  Stellung  anhingt  die  ein  mühsames  Erheben  sehr  deutlich  ausdrückt ,  so  weiss  ich  nicht,  ob 
Welcker  dieselbe  (S.  109)  mit  Recht  als  für  einen  Flussgott  unpassend  anficht.  Ferner  dürfte  die 
Gruppirung  mit  der  liegenden  Eckfigur,  die  Welcker  |S.  109)  als  Kallirrhof  anerkennt,  und  der  der 
Jüngling  zugewandt  ist,  der  Nomenclatur  Theseus  nicht  unerhebliche  Schwierigkeiten  entgegenstel- 
len, während  es  sich  andererseits  fragt,  ob  man  in  der  Nymphe  einer  Quelle  wie  Kallirrhoe,  die 
kein  selbständig  fliessendes  Gewässer  hatte,  ein  genügendes  Pendant  zu  dem  Flussgolt  im  anderen 
Winkel  des  Giebels  anerkennen  wird.  So  wieAlpheios  und  Kladeos  dieAllis,  nehmen  Kephisos  und 
Iiissos  Athen  zwischen  sich ,  und  so  wie  jene  Flüsse  die  Ecken  des  östlichen  Giebelfeldes  in  Olym- 
pia fällten,  mögen  wir  hier -die  beiden  attischen  annehmen. 

42)  [S.  244.]  Welcker  nennt  a.  a.  O.  S.  107  f.  diese  Gruppe  Herakies  und  Hebe.  Dagegen 
muss  ich  bemerken,  dass,  trotz  Welcker's  Meiuung ,  weder  der  in  höherem  Alter  mit  weich  fliessendem 
langem  Barte  und  müdem  Ausdruck  gebildete  Kopf  des  Mannes  (der  in  Dodwell's  Besitz  überging 
Welcker  a.  a.  O.  S.  I0S  Note),  wie  ihn  Stuart  Ant.  of  Alh.  2,  1,  pl.  9  miUheilt,  noch  dessen  Kör- 
per, welchen  ich  in  einem  Gypsabguss  im  britischen  Museum  genau  zu  betrachten  Gelegenheit 
hatte,  auch  nur  im  entferntesten  dem  Typus  irgend  eines  Herakles  der  antiken  Kunst  entspricht;  ferner 
aber,  das  Herakles'  und  Hebes  Liebe,  mag  sie  sonst  auch  noch  so  interessant  und  ein  für  die  bil- 
dende Kunst  so  günstiger  Gegenstand  sein,  wie  sie  will,  mit  der  hier  dargestellten  Handlung  Nichts 
gemein  hat,  ja  in  derselben,  meinem  Gefühle  nach,  wenig  passend  angebracht  wäre,  um  so  weni- 
ger passend ,  je  mehr  das  Paar  nach  Welcker's  Ansicht  (a.  a.  0.  S.  143)  „  mit  sich  selbst  beschäf- 
tigt ist".  Ob  es  wohl  Herakles'  Wesen  entspricht,  in  einem  Momente,  wie  der  hier  dargestellte, 
wo  seine  Schutzgöttin  in  dem  entscheidenden  Wcttstrcitt  mit  Poseidon  begriffen  ist,  abseil  mit  sei- 
ner schönen  Hebe  schön  zu  thun? 

43)  [S.  246]  Vergl.  für  die  iu  London  befindüchen  Figuren  und  Fragmente  die  schöne  Publi- 
cation  in  den  Ancient  Marbles  of  the  british  Museum  vol.  6. 

44)  [S.  246.]  Ähnliches  empfand  den  Werken  des  Phidias  gegenüber  schon  Cicero,  der  Brut. 
64  schreibt:  Hortensii  ingeniom  ut  Phidiae  Signum  simul  adspectum  et  probatum  est. 

45)  [S.  248.]  Siehe  meine  kunstarchioL  Vorll.  S.  58  ff.,  wo  auch  die  übrigen  dieser  Statue 
gegebenen  Nomenclaturen  angeführt  sind. 

46)  [S.  248.]  Bröndstedt  nahm  eine  Lanze  an,  welche  halbliegend  das  rechte  Bein  gestützt 
habe,  an  dessen  Wade  eine  Bruchstelle  die  frühere  Berührung  durch  einen  fremden  Gegenstand  be- 
weisen soll.  Ich  habe  diese  Bruchstelle  am  Original  nicht  gefunden,  erinnere  auch  noch  daran, 
dass  die  fragliche  Lanze  höchst  wahrscheinlich  wie  die  übrigen  Attribute  von  Metall  gewesen  sein 
müsste,  folglich  gar  keine  Bruchstelle  im  Marmor  hat  erzeugen  können. 

47)  [S.  249.]  Welcker  nennt  a.a.O.  S.  84  diese  Figur  Orcithyia;  so  ausführlich  er  aber  auch 
diese  Benennung  begründet  haben  mag,  muss  sie,  so  viel  ich  versiehe,  gegen  die  Bemerkung  fal- 
len, dass  hier,  Nike  entsprechend,  eine  olympische,  vom  Olymp,  welcher  der  Schauplatz  der  Albcne- 
geburt  ist,  auf  die  Erde,  nach  Attika  (allerdings  nicht  an  die  Enden  der  Erde)  eilende  Botin  gefor- 
dert ist,  und  das  ist  natürlicherweise  Iris,  das  kann  Oreithyia  gar  nicht  sein.   Welcker  nennt  den 
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Gedanken  von  der  Botschaft  der  Iris  etwa«  weit  hergeholt;  ich  weh»  nicht,  ob  der  Andere  naher 
liegt,  „die  Bewegung  der  Oreithyia  und  das  Spiel  des  Windhauchs  in  ihren  Cewändern  drücke  ver- 
imilhlieh  nicht  den  Moment  aus,  sondern  symbolisch  die  Natur  der  Person  Oberhaupt." 

48»  [S.  250.]  Ich  kann  es  nicht  unerwähnt  lassen ,  dass  bei  der  neuen  und  im  Ganxen  so 
vortrefflichen  Aufstellung  der  Gicbckmpprn  in  einem  eigenen  Saale  vor  dem  früher  einzigen  Elgin 
Saloon  im  britischen  Museum  die  Gestalt  der  Nike  leider  unrichtig  aufgestellt  ist,  indem  man  sie 
nämlich  dem  Beschauer  ganz  zugewandt  hat,  so  wie  sie  die  Zeichnung  in  den  Marbles  of  the  bril. 
.Mus.  Vol.  6,  pl.  9  zeigt  Sic  eilt  also  aus  dem  Giebel  heraus,  anstatt,  in's  Profil  gestellt,  zu 
den  drei  Göttinnen  in  Beziehung  zu  treten,  denen  doch  ohne  jeglichen  Zweifel  ihre.  Bol- 
schaft gilt. 

49)  [S.  251.]  Die  hier  befolgte  Benennung  der  drei  verbundenen  Göttinnen  ist  fi»r  die  ganze 
Auffassung  derselben  so  wichtig,  dass  ich  noch  einmal  ausdrücklich  auf  die  schöne  Begrünilling  der- 
selben durch  Welcker  a.  a.  0.  S.  77  f.  verweisen  muss.  Die  gangbare  Nomenclatur  bezeichnet  diese 
drei  Gestalten  als  Moiren;  dass  dies  nicht  sein  können,  geht,  abgesehn  von  allen  übrigen  Gründen, 
die  sehr  bestimmt  dagegen  sprechen,  daraus  hervor,  dass  die  Moiren  ihrem  Wesen  und  Begriff 
nach  bei  dem  Geburtsact  anwesend  sein  mussten,  aber  nicht  von  der  erfolgten  Geburt  erst  Botschaft 
erhallen  können,  wie  hier  dargestellt  ist 

50)  [S.  251.]  Siehe  Beule,  L  Acropole  d'Athenes  2,  S.  80. 

51)  [S.  253.]  Zu  dieser  Gruppe  gehört  ein  Fragment  (abgeb.  in  den  Marhlcs  of  the  brit.  Mus. 
pl.  8,  bei  Welcker  a.  a.  0.  Taf.  3),  welches  Viel  von  sich  bat  reden  machen.  Gewöhnlich  be- 
trachtete man  es  als  das  Fragment  einer  Schlange,  die  man  bald  hier  bald  dort  unterzubrin- 
gen suchte;  bei  Welcker  a.  a.  0.  S.  104  gilt  es  als  ein  Stack  von  den  Hippokampen  des  Wagens 
der  Amphitrite.  Die  Tltatsache,  das  dies  Fragment  zu  der  hier  besprochenen  Gruppe  gehört,  hat 
Watkiss  Lloyd  in  der  Note  36  genannten  Abhandlung  p.  428  (s.  bei  Welcker  a.  a.  0.  S.  143  f.) 
zuerst  behauptet,  freilich  ist  sie  von  Welcker  lebhaft  bezweifelt,  ich  kann  dieselbe  aber  vollkom- 
men bestätigen.  Von  der  Gruppe  ist,  wie  schon  erwähnt,  jetzt  ein  Abguss  in  London,  an  eine 
ßruchflächc  unter  der  aufgestützten  linken  Hand  des  Mannes  j>asst  sber  das  Fragment  mit  seiner 
Bruch  flache  so  genau,  dass  zwischen  beiden  Stücken ,  die  jetzt  zusammen  liegen,  kaum  ein  Spliltcr 
fehlt  (and  the  application  of  the  surfaces  exhibited  such  exaet  correspondences  of  outline  and  dimen- 
sions  as  to  satisfy  me  Üiat  I  had  effected  a  genuine  restoration.  Lloyd).  Nur  freilich  trete  ich  wrederuni 
durchaus  auf  Welcker's  Seite  in  der  Opposition,  die  er  gegen  die  wunderlichen  Schlussfolgeningen 
erhebt,  welche  Lloyd  aos  dieser  Thalsache  zieht  Jeder  Gedanke  an  eine  Schlange  oder  dergleichen 
ist  bei  diesem  Fragmente  durchaus  aufzugeben,  dasselbe  gehört,  wie  schon  erwähnt,  zu  dem  brei- 
ten halbrunden,  polsterartigeo  Gegenstände  links  neben  dem  Manne,  den  man  schon  bei  Carrey 
und  wieder  in  der  Zeichnung  Stuarfs  erkennt.  Dieser  Gegenstand  mag  eine  gewandbedeckte  Erd- 
erhöhung oder  was  immer  sonst  sein,  hat  aber  in  seiner  Ganzheit  betrachtet  nicht  die  entfernteste 
Ähnlichkeit  mit  einer  Schlange. 

52)  [S.  253.]  Das  in  Bede  stehende  Fragment  (abgeb.  Marbles  of  the  brit  Mus.  a.  a.  O.  pl. 
18)  wird  gewöhnlich  der  Amphitrite,  der  Lenkerin  von  Poseidon 's  Gespann  beigelegt,  allein  es 
stimmt  iu  dem  Grade  der  Eolblössung  des  Schenkels  und  in  der  Anordnung  des  Gewandes  weni- 
ger genau  mit  der  Amphitrite  als  mit  der  von  mir  Pandrosos  genannten  Figur  der  Carrey'schen 
Zeichnung. 

63)  [S.  257.]  Siehe  z.  B.  Leake,  Topographie  von  Athen,  deutsch  von  Baiter  und  Sauppe, 
S.  242  und  S.  400  f.,  Müllers  Mendt).  §.  118. 

54)  [S.  257.]  Boss,  Das  Theseion  u.  s.  w.  S.  7. 

55)  [S.  259.]  Die  in  London  befindlichen  Platten  sind  im  Ganzen  sehr  vorzüglich  abgebildet 
und  eben  so  eindringlich  besprochen  in  dem  7.  Bande  der  Marbles  of  the  brit.  Museum. 

56)  [S.  261.]  Abgebildet  in  Bröndsledt's  Beisen  und  Untersuchungen  in  Griechenland  1 
Taf.  47-51. 

57)  [S.  264.]  Ersteres  thut  Petersen  in  seiner  Abhandlung:  Über  die  Feste  der  Pallas  Athene 
in  Athen  und  den  Fries  des  Parthenon,  Hamb.  1855,  Letzteres  Bötticher  in  dem  Aufsatze:  Ober 
den  Parthenon  zu  Athen  und  den  Zcustempel  zu  Olympia  je  nach  Zweck  und  Bedeutung,  in  der 
Zeitschrift  für  Bauwesen,  redigirt  von  Erbkam  1852,  S.  194—210  ,  498  -  520,  und  1853,  S.  35- 
4  t,  127-142  und  269—283. 


Digitized  by  Google 


58)  [S.  264.]  Vergl.  meine  kunttfeschicbüiehen  Analekten  Nr.  5  in  der  Zeilschrift  fftr  die  Al- 
terthumswissenschaft 1857. 

59)  [S.  265.]  Ich  Übe  geglaubt,  die  Proben  des  Parthenonfrieses  mit  denjenigen  Ergänzungen 
der  vielfach  beschädigten  Figuren  zeichnen  lassen  zu  müssen ,  welche  keinem  oder  wenigstens  uner- 
heblichem Zweifel  unterliegen,  um  meinen  Lesern  den  wundervollen  Gcsammteindruck  nicht  durch 
fehlende  Arme ,  Beine  und  Köpfe  zu  verkümmern.  Natürlich  aber  habe  ich  keinerlei  auf  Coujeetur 
beruhende  Attribute  hinzufügen  lassen. 

60)  [S.  266.]  Die  hier  befolgte  Deutung  der  sehr  verschieden  erklärten  Götter  im  Parthenon- 
friese  ist  die  von  Welcker  in  der  Arcbäol.  Zeitung  von  1652  Nr.  44  aufgestellte  und  daselbst  1854 
Nr.  71  mit  Glanz  gegen  lautgewordene  Zweifel  vertheidigte. 

61)  [S.  279.]  Siehe  Bergk  in  der  Zeitschrift  für  die  Altertumswissenschaft  1845,  S.  987  f., 
Brunn,  KünsÜergeschichte  1 ,  S.  249  f. 

62)  [S.  282.]  Antiquites  helleniquea  1 ,  S.  73. 

63)  [S.  282.]  Siehe  Bursian  im  N.  Bhein.  Mus.  10,  S.  511. 

641  [S.  283.]  Vergl.  Leake,  Topographie  von  Athen,  Anhang  15,  S.  392,  der  Übers,  von 
Bailer  und  Sauppe ,  Boss  in  dem  Werke :  Der  Tempel  der  Nike  apteros  von  Boss,  Schaubert  und 
Hansen  S.  13,  Gerhard  in  den  Annalen  des  Instituts  für  arch.  Corr.  13,  S.  61  IT.,  Jahn  in  der 
Jenaer  LilL-Ztg.  1843,  S.  1166,  Lenormant  bei  Beule,  I/Acropole  etc. 2,  S.238f.  Note 2  und  Beule 
das.  S.  240  f. 

65)  [S.  283.]  Siehe  meine  kunstgeschichtlichen  Analekten  Nr.  6  in  der  Zeitschrift  lur  die  Al- 

66)  [S.  286.]  Vergl.  Bursian  im  N.  Bhein.  Museum  10,  S.  512. 

67)  [S.  287.]  Boss  a.  a.  0.  S.  18,  Beule  L'Acropole  etc.  1,  S.  260 f.  Am  weitesten,  und 
ohne  Frage  zu  weil,  geht  in  der  Annahme  einer  verschiedenen  Entstehungszeit  des  Frieses  und  des 
ßalustradenrelicfs  Bölticher  in  seiner  Tektonik  der  Hellenen,  Buch  4,  S.  38,  Note  13,  welcher  die 
Balustradenreliefe  für  Theile  der  Weibgeschenke  hält,  die  Attalos  von  Pergamos  nach  Pausan.  I,  25, 
2  auf  der  Akropolis  aufstelle.  Zu  dieser  Annahme  dürfte  aber  um  so  weniger  Grund  sein,  je  wahr- 
scheinlicher es  ist,  dass  Allah»'  Weihgeschenke  in  S l a t u e n grappen  bestanden  (siehe  Gerhard, 
Auserlesene  Vasenbilder  1,  S.  21  f.  Note  7). 

68)  [S.  289.]  Vergl.  Brunn'«  KünsÜergeschichte  1 ,  S.  258. 

69)  [S.  289.]  Wir  dürfen  dies  mit  Sicherheit  daraus  scbliessen,  dass  Pausanias  5,  22,  2  an- 
giebt,  die  Inschrift  an  dem  Weihgeschenken  der  Apolloninten  in  Olympia  sei  in  altertümlichen 
Buchstaben  (y^äftfiaaw  «igfcuoif)  geschrieben  gewesen,  was  wir  bei  einem  attischen  Künstler  un- 
zweifelhaft auf  das  vorcukleidisclic  Alphabet  besiehn  dürfen. 

70)  [S.  289.]  Siehe  Welcker's  Epischen  Cyclus  I,  S.  212  IT.  und  2,  S.  169  ff. 

71)  [S.  290.]  Siehe  meine  Galierie  heroischer  Bildwerke  1 ,  S.  415  ff.  mit  Tafel  22. 

72)  [S.  290.]  Dass  die  beiden  Anführungen  des  Plinius  (34,  79):  „puerum  sufflautem  langui- 
dos  ignes"  und  „puerum  suffitorem"  fast  gewiss  auf  ein  und  dasselbe  Werk  sich  beziehn,  bat 
Brunn  a.  a.  0.  S.  259  erwiesen ;  wenn  derselbe  jedoch  auch  den  von  Pausanias  1 ,  23 ,  8  bezeug- 
ten Knaben  mit  dem  luQiföuYitiQW»  mit  der  bei  Plinius  angeführten  Statue  ideuütkiren  will,  so 
kann  ich  ihm  nicht  beistimmen;  allerdings  bedeutet  suffitio  Wasserbesprengung  und  Käucherung,  aber 
das  ntQt#wnit»p  »«l  mit  Feuer  einmal  lur  allemal  Nichts  zu  thun,  ein  Knabe,  der  ein  Weihwas- 
serbecken hielt,  konnte  nicht  zugleich  sufDare  languidos  ignes.  Mögen  wir  deshalb  den  puerum 
suffitorem  nach  dem  doppelten  Sinne  von  suffitio  mit  dem  puer  sufflans  languidos  ignes  oder  mit 
dem  bei  Pausanias  erwähnten  Knaben  idcnliSciren ,  dieser  sufDans  languidos  ignes  und  der,  von  dem 
Pausanias  redet,  müssen  unbedingt  als  verschieden  betrachtet  werden. 

73)  [S.  291.]  Bölticher,  Tektonik  der  Hellenen,  Buch  4,  S.  61 ,  Note  26,  nimmt  an,  dass 
das  Weihwasserbecken,  welches  der  Knabe  des  Lykios  hielt,  wirklichem  Gebrauche  gedient  habe, 
dass  folglich  das  ganze  Werk,  wie  einige  verwandte  Kunstwerke,  die  B.  anführt,  im  höheren  Sinne 
ein  heiliges  Geräth  gewesen  sei,  wodurch  natürlich  an  der  Bedeutung  und  dem  Werthe  der  Compo- 
position  Nichts  geändert  wird. 

74)  [S.  291  ]  Nach  einer  Emendation  der  betreffenden  Stelle  des  Plinius  (34,  79)  von  Uriichs 
iit  der  Arch.  Zeitung  v.  1856,  S.  256,  ist  auch  der  Pankraliast  Autolykos  propter  quem  Xenophon 
Symposion  scripsil,  welchen  man  nach  der  bisherigen  Lesung  der  Stelle  als  ein  Werk  des  Leochares 
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betrachten  musste,  vonLykios,  was,  wie  auch  Urlichs  bemerkt,  allein  mit  der  Zeitrechnung  stimml. 
die  bei  der  früheren  Annahme  die  grössten  Schwierigkeiten  gemacht  hat;  vergl.  Brunn,  Künstler 
geschichle  1 ,  S.  387. 

75)  [S.  291.]  Siehe  Brunn,  Kflnstlergeschichle  1,  S.  265  f. 

76)  [S.  292.]  Archäologische  Aufsätze  1,  S.  192.  Die  künstliche  Annahme  von  Bergk  (Zeil- 
schrill  f.  d.  Alterlh.-Wiss.  1845,  S.  969,  wird  schwerlich  Jemandem  hinreichend  erscheinen,  am' 
Plinius'  Angaben  wahrscheinlich  zu  machen. 

77)  [S.  292.]  Siehe  Brunn,  Künsllergeschichtc  I,  S.  260  f. 

78)  [S.  293.]  Über  diese,  sowie  die  vermutheten  Nachbildungen  der  anderen  in  dem  Künstler- 
wetUtreit,  an  dem  auch  Kresilas  Theil  nahm,  verfertigten  Amazonenstatucn  von  Phidias,  Pol) kiel 
und  Phradmon  vergl.  den  vortrefflichen  Aufsalz  von  0.  Jahn  in  den  Berichten  der  k.  sich».  Ges. 
d.  Wiss.  1850,  S.  32  ff. 

79)  [S.  294.]  In  meinen  kurutarchäolog.  Vorlesungen  S.  137. 

80)  [S.  295.]  Siehe  Brunn's  KünsUergeschichte  1 ,  S.  267. 

81)  [S.  296.]  Unter  diesen  Namen  ist  weitaus  der  berühmteste  der  des  grossen  Philosophen 
Sokratcs,  von  dem  man  angab,  er  sei  in  seiner  Jugend  Bildhauer  gewesen;  obgleich  wir  dieses 
nicht  direct  in  Abrede  stellen  können,  muss  doch  erinnert  werden,  dass  man,  wie  Bnrsian  im  N. 
Rhein.  Mus.  10,  S.  51 4  f.  darthut,  eine  von  Planus  36,  32  sehr  gelobte  Gruppe  der  bekleideten 
Chariten  und  einen  Hermes  propyläos  mit  nur  sehr  zweifelhaftem  Rechte  als  Werke  des  Philoso- 
phen Sokrales  betrachtet. 

82)  [S.  297.]  Siehe  Bronns  Künsllergcsclüchle  I ,  S.  251  ff. 

83)  [S.  299.]  Siehe  Brunn's  Künstlergeschiebte  I ,  S.  255  ff. 

84)  [S.  299  ]  Siehe  Brunn's  Künstlergcschichle  I,  S.  272  f.  und  2,  S.  54. 

85)  [S.  301.]  Siehe  Brunn's  KflnsUergeschichtc  I,  S.  210  ff. 

86)  [S.  302.]  Dass  dieser  und  nicht  der  von  Anakreon  erwähnte  Weichling  bei  Plinius  gemeint 
sei,  scheint  mir  keinen  Augenblick  zweifelhaft,  da  der  Letztere  ein  der  polykletisrhen  Kunst  schnur- 
stracks widersprechender  Gegenstand  ist;  vergl.  auch  Brunn's  KünsUergeschichte  I  ,  S.  227  f. 

87)  [S.  303.]  In  dem  Note  78  angeführten  Aufsätze. 

Hb )  [S.  304.]  Die  Zurürkführung  des  kanonischen  Ideals  des  Hermes  auf  Pol  y  kiel  wegen  der 
in  Lysimachia  aufgestellten  Statue  findet  sich  zuerst  in  Heynes  Aufsatz:  De  auetoribus  formaruui 
quibus  DU  velenim  Graecorum  efficti  sunt  p.  23;  es  wiederholt  sie  Bötliger  in  seinen  Andeutungen 
zu  24  Vorlesungen  etc.,  S.  1 16  f.  Nachdem  die  aus  vielen  Gründen  ungleich  wahrscheinlichere  An- 
sicht, dass  das  Hermesideal  der  jüngeren  attischen  Schule  verdankt  werde,  sich  bei  Müller  im  Handb. 
§.  380,  2  findet,  taucht  die  alte  Ansicht  wiederum  in  Fcuerbach's  Geschichte  der  griech.  Plastik 2, 
S.  61  auf,  ohne  jedoch  irgendwie  begründet  zu  werden,  nnd  ebenso  betet  sie  ein  schon  etliche 
Male  erwähnter  Scribent  des  neuesten  Datums  nach. 

89)  [S.  304.]  Siehe:  Die  Ausgrabungen  am  Tempel  der  Herc  unweit  Argos,  ein  Brief  von 
Prof.  A.  Rizo  Rangabe  in  Athen  an  Prof.  L.  Boss  in  Halle,  Halle  t855. 

90)  [S.  305.]  Diese  Bedeutung  der  Granate ,  die  man  aich  als  Symbol  der  Fruchtbarkeit  in 
deuten  gewöhnt  halte,  ist  neuerdings  überzeugend  nachgewiesen  und  festgesetzt  durch  BötUcher  in 
der  archäol.  Zeitung  von  1856,  S.  169  ff. 

91)  [S.  305.]  KunstgeschichUiche  Analekten  Nr.  2  in  der  Zeitschrift  für  die  Allerthunwwissen 
schaft  1856. 

92)  [S.  306  ]  Siehe  meinen  Note  91  angeführten  Aufsatz.  Das,  im  höchsten  Grade  interessante 
und  bedeutende,  mir  aus  Abgössen  bekannte  Kunstwerk,  ist  leider  bisher  nur  im  höchsten  Grade 
ungenügend  abgebildet  im  Musco  borbonico  Vol.  5,  Tav.  9,2,  doch  ist  Aussicht  auf  eine  neue  Ab- 
bildung in  den  Monumenten  des  archäolog.  Instituts  vorhanden. 

93)  [S.  308.]  Es  ist  das  freilich  eine  streitige  Sache,  und  der  Wortlaut  der  Stelle  bei  Plinius 
34,  55:  Polyclitus  diadumenon  fecil  . . .  idem  et  doryphonim  viriliter  puerum;  fecit  et  quem  canona 
vocant  artifices  (nach  der  von  Thiersch  Epochen  S.  357  vorgeschlagenen  und  von  Brunn,  Künstler 
geschichle  I,  215,  befolgten  Interpunction)  scheint  für  die  Nichtidentität  des  Doryphoros  und  des  Ka- 
non zu  entscheiden.  Allein  für  die  Identität  scheinen  doch  mehre  andere  Stellen  alter  Schriftsteller 
zu  sprechen,  siehe  Jahn  im  N.  Rhein.  Mus.  9,  S.  317,  die  schwerer  wiegen,  als  die  eine  vielleicht 
corrupte  (quem  et  zu  lesende)  Stelle  des  Plinius. 
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94)  [S.  314.]  So  ist  nach  Jahn'«  Darlegung  im  N.  Rhein.  Mus.  a.  a.  0.  S.  .115  f.  der  Sinn  der 
Worte  I'lin.  34,  55:  solusque  hominutn  arlcra  ipsam  fecisse  artis  opere  iudicatur,  zu  fasse«. 

95)  [S.  316.]  Paene  ad  unnm  exemplum  haben  freilich  nur  die  geringeren  Handschriften,  der 
s£od.  Barob.  lässt  unum  weg,  wonach  der  Sinn  der  Worte  wäre,  Polyklets  Statuen  seien  der  Natur 
gemäss ,  ohne  Idealital  gewesen.  Obwohl  ich  aber  zugestehe,  dass  ein  solches  Urlheil  selbst  dem- 
jenigen Quintilian's  gegenüber  im  Munde  eines  Kunstkenners  möglich  ist,  der  auf  dem  Standpunkte 
der  I) sippischen  Anschauungen  sieht,  so  bleibt  doch  zu  bedenken,  dass  die  Auslassung  eines  Worts 
wie  dies  unum  sich  leichler  erklärt,  als  dessen  Zu  fugung,  und  dass  eine  Lesart  sich  mehr  empfiehlt, 
welche  den  erwähnten  Widerspruch  zwischen  Varro  und  Quinlilian  vermeidet.  Auch  glaube  ich, 
dass  das  ad  unum  exemplum  sich  mit  dem  vorhergehenden  quadrala  ea  esse  ait  Varro  besser  ver- 
trägt als  das  ad  exemplum. 

96)  [S.  320.]  Einigermassen  in  der  Art,  wie  ich  das  Motiv  dieser  Statue  darzustellen  ver- 
suche, fasst  dasselbe  auch  Jahn  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  IS50.  S.  51. 

97)  [S.  320.]  Über  die  der  Gestaltung  des  Zeus  philios  zum  Grunde  liegende  mythologische 
Idee  vergl.  Preller  in  der  Arch.  Zeitung  von  1845,  S.  105. 

98)  [S.  321.]  Vergl.  BuUettino  dell'  Instiluto  1846,  S.  53,  wo  übrigens  die  Zuröckföhrbarkeit 
des  in  Rede  stehenden  Typus  nur  in  durchaus  zweifelnder  Weise  angenommen  wird. 

99)  [S.  321.]  Vergl.  0.  Müller,  Äschylos'  Kumeiiiden  griech.  u.  deutsch,  S.  139  f..  Preller, 
Demeter  und  Persephonc,  S.  246  f.,  Gerhard,  Griech.  Mylhol.  1,  §.  199,  II;  §.  200,  10. 

1001  [S.  323.]  In  dieser  Stellung  erscheinen  sie  in  Brunn  s  Künstlergcschichte  in  dem  Ab- 
schnitt I,  S.  275  ff. 

101)  [S.  323.]  Siehe:  die  Ausgrabungen  beim  Tempel  der  Here  unweit  Argos  S.  IS  f. 

102)  [S.  326.]  Über  das  Dalum  vergl.  Brunns  Künstlergcschichte  1 ,  S.  283  f.  und  eine  Ab- 
handlung von  Ratligeber  in  der  Arch.  Zeitung  von  1856,  S.  244  ff. 

IU3i  [S.  326.]  Ralhgcber's  Anordnung  a.  a.  (».  S.  250  ist  bares  Phanlasiegebildc  ohne  einen 
Schalten  von  Gewähr.    Wozu  dergleichen  Spielereien? 

104)  [S.  326.]  Rathgeber  a.  a.  O.  nennt  l'ausanias  und  Samolas  Dädalos'  von  Sikyoo  Schüler; 
ich  kenne  kein  Zeugnis«  für  diese  Behauptung. 

105»  [S.  326.]  Drei  bedeutende  Künstler,  Hypatodoros  und  Aristogeiton  von  Theben  und  Da- 
mopbon  von  Messene,  welche  Brunn,  Knnsllergeschichle  I,  S.  293 ff.  und  S.  287  ff.,  als  in  diese 
Periode  gehörend ,  behandelt ,  fallen  chronologisch  der  folgenden  zu ,  und  da  dieselben  mit  den  Schu- 
len dieser  Zeit  in  keinem  sichtbaren  oder  verbürgten  Zusammenhang  stehn,  wie  der  jüngere  Poly- 
klel  »der  wie  Anliphanes  mil  der  Schule  Polyklel's  ,  so  haben  wir  weder  Becht  noch  Veranlassung 
sie  zu  dieser  Periode  zu  ziehn.  Stellt  sich  in  ihren  Werken  das  Grundprincip  der  Periode  dar,  von 
der  wir  jetzt  handeln ,  so  ist  dies  Conscrviren  des  Geistes  einer  älteren  Entwickelung  in  einer  im 
Ihrigen  andere  Bahnen  betretenden  jüngeren  Zeit  eine  Thatsachc,  deren  ganze  Bedeutsamkeit  wir 
sorgfältig  zu  wahren  haben,  anstatt  dieselbe  durch  eine  Behandlung  wie  die  Brunns  zu  verwischen. 

Iii«)  [S.  326.]  Siehe  Brunn's  Künsllergcschichle  I,  S.  289 

107)  [S.  327.]  Vergl.  Brunns  Künstlergcschichte  1,  S.  286. 

108»  [S.  328.]  Abgebildet  sind  die  Fragmente  dieser  Reliefe  vollständig  im  1.  Bande  des 
grossen  Werkes  der  Expedition  scientifique  de  la  Moree  pl.  74—78,  vergl.  auch  Clarac,  Muscc  de 
sculplures  vol.  2,  pl.  195  B,  und  für  die  wichtigsten  Stücke  Müllcr's  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I,  Taf. 
30.  Die  eindringlichste  Besprechung  dieser  kostbaren  Reste  isl  von  Welrker  im  Rhein.  Mus.  1833, 
S.  503  ff.  und  hinter  seinem  Katalog  des  Gypsmuseums  in  Bonn,  2.  Ausg.,  S.  151  ff. 

109)  [S.  328.]  Iu  unserem  Texte  des  Pausanias  sind  nur  II  Gegenstände  angegeben,  was 
jedoch ,  wie  Welcker  bemerkt ,  entweder  auf  Flüchtigkeil  des  Schriftstellers  oder  auf  einer  Zerstö- 
rung seiues  Textes  beruht. 

110)  [S.  328.]  Ausser  anderen  von  Welcker  a.a.O.  hiefür  gellend  gemachten  Gründen  spricht, 
wie  mir  scheint,  entscheidend  dafür  die  Zahl  12  =  2  X  6»  denn  der  Tempel  war  hexastylos  peri- 
ptiros,  halle  also  im  äusseren  Säulenfriese  an  den  Schmalseilen  je  zehn  Metopen,  zwischen  den 
Anten  des  Pronaos  dagegen  je  sechs. 

Uli  [S.  331.]  Dies  nahm  O.  Müller  an  in  der  Hallischcn  Lilteraturzeilung  v.  1835,  S.  233, 
doch  erklärt  sich  auch  Welcker  dagegen. 

üriRir«,  Urach.  (I.  g-riveh.  Elutlk.  I.  23 
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112)  [S.  332]  Iber  den  Tempel  von  Phigalia  vcrgl.  besonders  E.  Curtius:  Peloponneso«  I. 
S.  317  ff. 

1131  [S.  332.]  Die  Anordnung  der  Platten  nach  ihrem  ursprünglichen  Local  am  Tempel  ist 
diese:  Schmalseite  Ober  dem  Eingange  Nr.  1  —  3,  Langseite  links  vom  Eintretenden  Nr.  4  U, 
Schmalseite  gegenüber  dem  Eingänge  Nr.  12 — 14,  und  Langweile  rechts  Nr.  15-23.  Dabei  gehören 
der  Amazonomorhie  die  Platten  Nr.  1—12,  die  Götter  füllen  Nr.  13  und  die  Kcntauroiuachie  nimmt 
die  Platten  14-23  ein. 

U4i  [S.  334  ]  In  Slackelberg's  Werke  sind  diese  beiden  Platten  in  umgekehrter  Ordnung  ge- 
geben, d.  h.  die  bei  mir  spätere  Platte  (Fig.  Gl .  8»  als  die  frühere  vor  derjenigen,  die  bei  mir  mit 
7  bezeichnet  int  (Fig.  62).  Bei  dieser  Anordnung  aber  verstehe  ich  das  Motiv  der  Bewegung  der 
letzten  Amazone  auf  der  bei  mir  mit  8  bezeichneten  Platte  gar  nicht,  während  dieselbe  bei  meiner 
Anordnung  aus  der  Abwehr  gegen  den  siegreichen  Griechen  der  9.  Platle  auf  genügende  Weise  be- 
gründet ist. 

115)  [S.  338.]  Pass  Stackelberg  a.  a.  0.  S.  91  diese  Fehler  nebst  dem  ganzen  Streben  nacli 
malerischem  Effect  bewundert,  setzt  mich  bei  einem  so  geschmackvollen  Kenner  allerdings  in 
Erstaunen,  ohne  midi  jedoch  an  der  BegrAndelheit  mein..,  Tadels  im  geringsten  irre  zu  machen. 

116)  [S.  33'.).]  Curtius.  Peloponnesos  I,  S.  330:  „und  wenn  sich  das  Material,  das  Stackel- 
berg fnr  pnrisch  hielt,  als  penteliseher  Stein  erweisen  sollte,  so  würde  man  mit  grosser  Wahrschein- 
lichkeit daraus  schliessen  ,  dass  die  Hcliefs  selbst  fertig  aus  den  attischen  Künstlerwerkstätten  hieher 
gebracht  sind."  Warum?  der  pentelischc  Stein  war  durch  Phidias  und  die  Seinen  als  architektoni- 
sches Sculpturmaterial  in  Schwang  gekommen,  die  attischen  Brüche  waren  in  schwunghaftem  Be- 
trieb, warum  sollten  sich  die  Pbigalier,  die  daheim  keinen  Marmor  hatten,  nach  dem  entfernteren 
Paros  wenden?  So  hat  z.  B.  auch  Damophon  von  Messen«  in  attischem  Marmor  wie  in  parischem 
gearbeitet,  s.  Brunn,  Künstlergeseh.  1,  S.  28"  ff,  302.  Aus  dem  Material  folgt  also  für  den  Ort, 
wo  die  Reliefe  gearbeitet  wurden,  an  sich  gewiss  Nichts. 


«... 


Verzeirliniss  der  wirbligeren  Drucklebl er. 

Seite     )•  Zelle  17  v.  o.  Ho»;  mit  dem  Frilhrtvii  statt  mit  den  früheren 
,.      W     ,.      s  v.  u.    „     lioi-halterthOmlliin-r  «tatt  horhalterthliiiilirlicn 

24     ,,    i:t  r.  o.    „     Fig.  .V>  a.  b.  »tatt  Fl«.  X\  n.  b. 
,.     27     ..    K.  r.  o.   .,    Kl«.  1».  Fi*,  s.  Fl*.  27  »tatt  Fl*.  12.  Fl«-.  >J,  Fi*.  2-V 

37     ,,    17  v.  o.    ..     dann  «tatt  denn 
..  „     II  v.  u.    „     Bilde  »Utt  Hll.ke 

„     I0S     „      !t  v.  u.    ,.     Ouataa  «tatt  Onatoa 
.,    121»     ,.    II  v.  u.    ,.     I.lititinatnfr  itatt  Wullanatoff 
..    241     .,    12  r.  o.    .,     bleiben  •tatt  Mlclxn 

,,    249  .,      :t  u.  4  v.  n.  Hob  :  Urwandbauaeh  oder  Rogen  »tatt  Gewandhamuh  Rna-cn 
,,    2!i*J     ,,    20  v.  a.  lies:  finden  »>)  «tatt  finden 
,.    SI.H     ,.     II  v.  o.    „     und  atntl  um 

In  d,r  Fi|t.  I-».  iat  dir  Name  de»  Agamemnon  au«  Ver.ehn  mit  O  amitatt  mit  J»  geaebri«!»». 


l»ruik  von  J.  n.  tllnrlireld  in  Lelpiljr. 
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Der  peloponnesische  Krieg,  der  grösste,  welchen  Griechenland  his  dabin  erlebt 
hatte,  mit  dem  höchsten  Aufwände  der  Mittel  und  Kräfte  aller  Betheiligten  und  mit 
wechselndem  Glück  der  beiden  feindlichen  Parteien,  in  welche  er  llellas  zerspaltete, 
durch  dreissig  Jahre  geführt,  um  mit  Athens  Unterliegen  gegen  Sparta  zu  endigen, 
hat  das  griechische  Volk  in  seinem  innersten  Wesen  erschüttert  und  erscheint  theils 
durch  die  Wechselfalle  seines  Verlaufs,  theils  durch  seinen  endlichen  Ausgang  und 
durch  dessen  nähere  und  entferntere  Folgen  in  der  Politik  wie  in  der  Lilleratur,  im 
geistigen  wie  im  sittlichen  Leben  als  einer  der  bedeutungsvollsten  und  merkwürdig- 
sten Abschnitte  im  Leben  der  griechischen  Nation;  er  schliesst  eine  ältere  Periode 
der  nationalen  Grösse,  Blüthe  und  Kraft  und  cröfTnet  eine  jüngere  Zeit,  welche  die 
Keime  des  Verfalls  im  Schoosse  trug,  und  im  Anfange  langsam,  dann  immer  schnel- 
ler dem  Untergange  der  nationalen  Selbständigkeit  entgegen  ging.  Dies  ist  nun  frei- 
lich nicht  so  zu  verstehn,  als  ob  die  jetzt  zu  betrachtende  Periode  zwischen  dem 
peloponnesischen  Kriege  und  der  Unterwerfung  der  griechischen  Republiken  unter 
das  makedonische  KOnigthum  eine  im  Vergleiche  mit  der  vorhergegangenen  schlecht- 
hin gesunkene,  als  ob  sie  eine  entartete,  beklagenswerthe  und  unerfreuliche  gewe- 
sen wflre;  das  ist,  so  vielfach  es  in  Hinsicht  auf  die  eine  oder  die  andere  Gultur- 
entwickelung  behauptet  worden,  so  wenig  der  Fall,  dass  man  vielmehr  sagen  muss, 
diese  neue  Zeit  hat,  indem  sie  die  Schranken  der  allen  Nationalgrundsülze  durch- 
brach, den  Gesichtskreis  des  hellenischen  Volkes  mannigfach  erweitert,  hat,  indem 
sie  das  Band  der  alten  Sitte  und  der  alten  Denkweise  lockerte,  zugleich  vielfache 
Kr.'tfte  entfesselt,  für  deren  Bewegung  in  der  alten  Zeit  kein  Baum  war,  hat  eine  Menge 
neuer  Keime  spriessen  und  sich  zu  glänzenden  Blülhen  entfalten  lassen,  die  in  dem 
härteren  Boden  der  vergangenen  Perioden  unentwickelt  schliefen. 

Die  neue  Zeit  ist  keine  Zeit  des  Verfalls,  sondern  eine  Zeit  der  Entwicklung. 
Aber  freilich  war  diese  Entwicklung  nur  auf  einem  gefahrvollen  Wege  möglich,.  Die 
alte  Zeit  hatte  den  Menschen  wesenüich  als  Bürger,  als  Glied  des  Staates,  als  Theil 
des  Ganzen  aufgefasst,  sie  hatte  ihm  in  diesem  Ganzen  seine  Stelle  angewiesen,  von 
der  aus  er,  der  Gesammtheit  untergeordnet,  für  die  Gesammthcit  wirkte,  sie  hatte 
durch  Erziehung  der  Jugend,  durch  Entwicklung  des  Begriffs  der  Mannespflicht 
und  der  Bürgertugend  sorgfältig  im  Mensrhen  die  Kräfte  gepflegt,  die  zur  Förderung 
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lies  Ganzen  ilienten ,  aber  sie  hatte  diesen  Kräften  eine  eben  so  enlscliiedene  Grenze 
der  Entwiekelung  vorgezeiehoel  und  mit  Ängstlicher  Eifersucht  darüber  gewacht,  dass 
auch  das  Genie  diese  Grenze  nicht  durchbräche.  Die  neue  Zeit  befreite  das  Indivi- 
duum im  Menschen,  und  während  die  griechische  .Nation  als  Nation  eine  grössere 
und  glorreichere  Zeit  nicht  gehabt  hat  noch  haben  konnte,  als  diejenige  der  Perser- 
si<*gi> ,  entfaltete  der  griechische  Mensch  als  Mensch  erst  iu  der  Periode  in  und  nach 
dem  peloponnesisehen  Kriege  die  ganze  Fülle  der  wunderbar  reichen  Anlagen  des 
Geistes,  mit  denen  die  gfitige  Natur  ihn  so  verschwenderisch  ausgestaltet  hat.  „Die 
Norm  jeder  wirksamen  Produclion,  sagt  Bernhardy  (Gr.  L.  G.  1,  326),  ruhte  fortan 
im  Interesse  und  in  der  Subjcclivität,  wogegen  die  strenge  gemessene  Form  zurück- 
trat;11 wohl  ist  es  daher  so  wahr  wie  begreiflich,  da&s  in  allen  Angelegenheiten,  in 
denen  eben  nur  diese  strenge  gemessene  Form  Grosses  zu  leisten  vermag,  die  neue 
Zeit  hinter  der  vergangenen  Epoche  zurücksteht,  wohl  ist  es  erklärlich,  dass  Män- 
ner, welche  mit  ihrem  ganzen  Hcwusstsein  in  der  früheren  Periode  wurzelten,  dass 
Männer  wie  Thukydides  und  Aristophanes  auf  die  letzte  *  Vergangenheit  nicht  allein 
nie  auf  die  gute  alle  Zeit,  sondern  wie  auf  eine  unwiederbringlich  verlorene  Herr- 
lichkeit zurückblicken,  allerdings  muss  anerkannt  werden,  dass,  und  zwar  in  ganz 
besonderem  Masse  in  Athen,  welches  in  der  Perserzeit  an  Hellas*  Spitze  gestanden 
halle,  in  der  Politik  die  weitschauende  und  sichere  Leitung  des  Themistokles  und 
Pcrikles  den  Platz  am  Steuer  der  immer  zügelloser  werdenden  Demagogie  des  Kleon 
und  Seinesgleichen  überlassen  hatte,  welche  mit  aller  Kühnheit  und  Gewandtheit  doch 
Nichts  mehr  vermochte,  als  das  Slaatsschifl  an  einer  Klippe  nach  der  anderen  vor- 
beizuleuken,  dass  das  Rechtslcben  durch  die  wechselnden  Launen  des  souveränen 
Demos  in  seinen  Fundamenten  erschüttert  wurde,  dass  das  Itcchtshcwusslsein  von 
der  atzenden  Sophistik  zerfressen  ward,  dass  die  heiligen  Bande  des  Familienlebens 
in  dem  wachsenden  Verkehr  mit  den  HeUlren  sich  lockeilen,  dass  die  Sitten  unter 
(  ppigkeil,  Prunksucht,  Leichtsinn  und  Leidenschaftlichkeit  krankten,  dass  eine  ge- 
fährliche Halbcultur  mit  ihrer  Seichtheit  und  Blasirtheit  die  Massen  ergriu",  dass  die 
schlichlghluhige  Iteligiositat  der  Vater  der  Zweifelsucht,  dem  t  nglauben,  ja  dem 
Spotte  zu  weichen  begann;  wohl  muss  zugestanden  werden,  dass  durch  solche  Ein- 
flüsse alles  künstlerische  Schaden  von  der  Bahn  der  früheren  Erhabenheit  und 
Grossarligkeil  herabgedrängt  wurde,  dass  im  Drama  der  üschyletsche  Kothurn  und 
das  sophokleYsche  Mass  durch  die  flackernde  Leidenschaftlichkeit  des  euripidetschen 
Pathos  beseitigt  wurde,  dass  an  die  Stelle  der  Strenge  und  des  Ernstes  der  alteren 
Gompositionsweise  Zerfahrenheit  und  Zerflossenheit  trat;  aber  dennoch  und  trotz  dem 
Allen  hat  diese  Zeit  auch  in  der  Litleratur  In  vergängliches  hervorgebracht,  und  die 
alle  Leidenschaften  des  menschlichen  Gcmüths  umspannende  Tragik  des  Euripidcs, 
der  Humor  des  Aristophanes,  und  die  Philosophie  des  Sokrates  und  Piaton  sind 
die  Früchte  dieser  Zeit,  die  nur  von  ihr  gereift  werden  konnten. 

Wenden  wir  uns  nun  speziell  der  Bildkunst  zu,  um  uns  im  Allgemeinen  zu 
vergegenwärtigen,  in  welcher  Art  die  Einflüsse  der  so  eben  eharakterisirten  Zeil  auf 
dieselbe  eingewirkt  haben,  so  werden  wir  die  bedeutendsten  Veränderungen  in  der 
Kunst  Athens  wahrnehmen.  Die  Gründe  hiefür  sind  naheliegend  genug.  Argos. 
neben  Athen  in  der  vorigen  Periode  Hauptinillelpunkt  des  künstlerischen  Schaffens 
und  Treibens,    ist  von  den  politischen  Kämpfen  und  Stürmen  des  peloponnesisehen 
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Krieges  verhältnissmässig  weniger  berührt  worden,  grade  so  wie  es  an  den  Bar- 
harenkriegen einen  relativ  nur  untergeordneten  Antheil  genommen  hat,  Argos  war 
in  politischer  Beziehung  nie  ein  Mittelpunkt  und  eine  Hauptstadt.  Die  argivische 
Kunst  hat  demgemäss  auch  mit  dem  öffentlichen  Lehen  zu  keiner  Zeil  einen  so  directen 
Zusammenhang  geliaht,  wie  die  attische,  und  gleichwie  ich  in  der  Einleitung  zum 
dritten  Buche  dieser  Darstellung  behaupten  durfte,  dass  die  argivische  Kunst  durch 
den  grossen  politischen  und  nationalen  Aufschwung  nach  tlen  Siegen  Uber  die  Ferser 
nur  verhaltnissmässig  geringe  Einflüsse  erfahren  habe,  weil  sie  mehr  eine  private 
als  eine  öffentliche  war,  so  ist  hier  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  sie  aus 
demselben  Grunde  auch  durch  die  Umwandlungen  im  öffentlichen  Leben  durch  den 
pelopounesischen  Krieg  nur  in  ganz  oberflächlicher  Weise  alterirt  worden  ist.  Die 
argivische  Kunst  erfuhr,  und  zwar  ganz  besonders  in  ihrem  Hauptvertreter  in  dieser 
Epoche,  in  Lysippos,  die  ersten  mächtigen  Einflüsse  des  politischen  Lehens  durch 
die  makedonische  Künigsherrschaft,  der  sie,  iu  gewissem  Sinne  wenigstens  und  in 
höherem  Grade  als  die  attische  Kunst  dienstbar  wurde.  Die  attische  Kunst  der 
vorigen  Periode  dagegen  wurzelt  fast  durchaus  im  politischen  und  öffentlichen  Leben, 
der  nationale  Aufschwung  in  den  Perserkriegen  hebt  sie  aus  einer  verhaltnissmässig 
untergeordneten  Stellung  an  die  Spitze  des  gesammten  griechischen  Kunsüebens, 
Athens  politische  Machtstellung  und  Grösse  fördert  sie  in  ihrem  erhabenen  Auf- 
schwünge, Athens  gewaltiges  und  stolzes  politisches  Bewusstsein  bietet  ihr  in  mas- 
senhaften und  prachtvollen  monumentalen  Schöpfungen  ein  Feld  de«  Schaffens  und 
Wirkens,  das  günstiger  und  fruchtbarer  gar  nicht  gedacht  werden  kann.  So  wie 
aber  Athen  in  der  vorigen  Periode  an  der  Spitze  der  politischen  und  nationalen  Be- 
wegung gestanden  hatte,  so  wurde  es  auch  durch  die  Wechsellälle  des  griechischen 
Bürgerkrieges  am  meisten  in  Anspruch  genommen ,  von  den  Schlägen  dieses  unseligen 
Kampfes  am  härtesten  getroffen.  Seine  Macht  wurde  gebrochen,  sein  nationaler 
neichthum  durch  die  uumässigen  Kosten  des  Krieges  erschöpft,  die  Blüthe  seiner 
Bürgerschaft  durch  Schwert  und  Krankheit  dahingerafft  So  wurde  der  attischen 
Kunst  der  Boden  entzogen,  auf  dem  sie  gross  geworden  war,  so  begannen  ihr  die 
Bedingungen  zu  fehlen,  unter  welchen  sie  sich  über  die  Kunst  des  Übrigen  Grie- 
chenlands siegreich  erhoben  hatte.  Schwere  Zeitläufte,  wie  sie  Athen  erlebte,  Hölin- 
gen die  Staaten  zunächst  das  praktisch  Nützliche  ins  Auge  zu  fassen,  und  von  einer 
grossen  öffentlichen  Förderung  der  Kunst  kann  in  solchen  nicht  die  Bede  sein.  Dem- 
gemäss  tritt  die  Kunst  in  Athen  aus  dem  öffentlichen  in  das  private  Leben  zurück, 
wo  noch  weder  der  Sinn  für  ihre  Schöpfungen  erloschen  noch  die  Mittel  zu  ihrer 
Förderung  verschwunden  waren.  Es  versteht  sich  aber  von  seihst,  dass  die  Aufga- 
belt, welche  Privatleute  den  Künstlern  stellen  konnten,  weder  äusserlich  noch  inner- 
lich an  Grossartigkeit  mit  denen  sich  zu  messen  vermochten,  welche  der  Staat  in 
der  Blüthe  seiner  Entwickclung  geboten  halle. 

Allerdings  hat  nun  mit  diesem  Aufhören  der  öffentlichen  Kunst  in  Athen  die 
öffentliche  Kunst  im  übrigen  Griechenland  noch  keineswegs  ihr  Ende  erreicht.  Dies 
ist  so  wenig  der  Fall,  dass,  wo  immer  ein  Staat  zu  einer,  wenngleich  nur  vorüber- 
gehenden politischen  Blüthe  gelangte,  wie  Theben  durch  Epameinondas  oder  wie  Ar- 
kadien und  Messene  durch  Thebens  Bundesgenossenschaft,  sofort  auch  eine  Blülhe 
der  öffentlichen   und  monumentalen  Kunsl  sich  entfaltete.    Aber,   wenngleich  der 
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Kunst  hiedureh  der  günstigste  Boden  zu  grossen  Schöpfungen  gewahrt  blieb,  wenn- 
gleich neben  den  Künstlern  der  erwähnten  Staaten  auch  den  bedeutendsten  Meistern 
Atükas  in  der  Fremde  die  Gelegenheit  zur  Entfaltung  ihres  Genius  im  Sinne  und 
Geiste  der  vergangenen  Epoche,  namentlich  auf  dein  Gebiete  der  religiösen  Kunst  ge- 
boten wurde,  doch  kaun  weder  das  in  dieser  Zeit  im  Monumentalen  Geleistete  und 
Geschaffene  sich  mit  dem  vergleichen,  was  in  Athen  und  im  Übrigen  Griechenland 
in  der  vorigen  Epoche  geschaffen  und  geleistet  wurde,  noch  auch  konnten  die  Mei- 
ster ihre  Fähigkeiten  so  sicher  und  so  ausschliesslich  diesen  monumentalen  Aufgaben 
zuwenden,  sondern  sie  mussten  es  als  eine  Gunst  des  Schicksals  betrachten,  wenn 
sie  zu  dergleichen  Aufgaben  berufen  wurden. 

So  mächtig  aber  auch  immer  die  Einflüsse  dieser  veränderten  Stellung  des  Le- 
bens zur  bildendcu  Kunst  auf  die  letzlere  sein  mochten,  so  gewiss  man  auf  diesel- 
ben eine  nicht  unbeträchtliche  Zahl  von  Veränderungen  sowohl  in  der  Wahl  der  Ge- 
genstände wie  in  deren  Auffassung  und  Darstellung  zurückfuhren  darf,  so  wenig 
würde  man  im  Stande  sein,  alle  Unterschiede  der  beiden  Perioden  aus  dieser  einen 
Quelle  abzuleiten.  Wenigstens  eben  so  mächtig  wie  die  berührten  äusseren  Verhält- 
nisse wirkte  der  verschiedene  Geist  der  neuen  Zeit,  wie  ich  ihn  eingangs  zu  cbarak- 
terisiren  versuchte,  auf  die  Stellung  und  Lösung  der  Aufgaben  der  bildenden  Kunst 
ein,  wofür  ein  deutlicher  Beweis  darin  liegt,  dass  auch  die  öffentlichen  Arbeiten  die- 
ser Zeit,  dass  namentlich  die  religiösen  Monumente,  die  zahlreichen  Tempelbüder, 
welche  aus  den  Werkstätten  der  Meister  unserer  Epoche  hervorgingen,  mehr  oder 
weniger  den  Stempel  aller  geistigen  Production  dieser  Zeit  an  sich  tragen.  Hatten 
Phidias  und  die  Seinen  und  alle  anderen  Künstler  der  vergangenen  Zeit,  die  sich 
mit  idealen  Gegenständen  hefassten ,  in  denselben  den  nur  je  nach  Ort  und  örtlichem 
Cullus  modificirlen  Ausdruck  des  tiefin  ncrlichsten  religiösen  Bewusstseins  des  Volkes 
zu  schaffen  gestrebt,  und  in  den  einzelnen  Göttergestalten  Werke  zu  bilden  ver- 
standen, die  das  Göttliche,  die  Gottheit  schlechthin  zum  innersten  Kern  ihres  We- 
sens hallen,  und  dieses  eine  Göttliche  gleichsam  nur  in  verschieden  gebrochenem 
Lichte  zeigten,  so  griffen  die  jüngeren  Meister,  die  wir  demnächst  kennen  lernen 
werden,  vielmehr  recht  eigentlich  in  die  bunte  Mythcuwelt  des  griechischen  Pan- 
theon hinein,  und  schufen  Werke,  die  ungleich  überwiegender  den  Geist  des  Poly- 
theismus spiegeln,  ungleich  mehr  die  göttliche  Individualität  in  ihrer  mythologischen 
und  poetischen  Sonderexistenz  darstellen,  und  die  an  dem  allgemeinen  Göttlichen 
so  viel  geringeren  Anthcil  haben,  dass  es  unseren  Blicken  nicht  scltcu  ganz  ver- 
schwindet. Wie  sehr  diese  ThaLsachc  eine  Folge  der  schon  im  Nachworte  zum  er- 
sten Bande  von  mir  hervorgehobenen  subjectiven  Kichtung  der  gegenwärtigen  Zeit  ist, 
braucht  eben  so  wenig  weil  ausgeführt  zu  werden,  wie  es  nöthig  erscheint,  hier  in 
mehr  als  allgemeiner  Weise  darauf  hinzudeuten,  in  wie  ausgezeichnetem  Masse  durch 
diesen  Götterindividualismus  der  Kreis  der  Idealbildungen  erweitert  Wirde.  Und 
wirklich  ist  die  Zahl  der  von  der  früheren  Periode  in  kanonischer  Weise  vollendeten 
Göltergestalten  verglichen  mit  derjenigen,  welche  dieser  Zeit  ihre  Entetehuug  ver- 
danken, eine  sehr  beschränkte,  eine  grade  so  beschränkte  wie  diejenige  der  grie- 
chischen Gottheiten,  welche  sich  aus  mythologischen  und  poetischen  Keimen  bis  zur 
wahren  Goltähnlichkeit  zu  erheben  vermochten.  Die  unerreichten  Muster  und  Vor- 
bilder der  künstlerischen  Darstellung  erhabener  Ideen  \ erdanken  wir  der  Zeit  des 
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Phidias,  die  Periode,  die  wir  jetzt  schildern  wollen,  fügte  das  ganze  heitere  Göt- 
tergewimmel hinzu,  welches  durch  seine  unendliche  Schönheit  und  durch  seinen  nie 
alternden  Reiz  unsterblich  ist 

Schon  diese  wenigen  und  flüchtigen  Andeutungen,  die  im  Folgenden  ihre  wei- 
tere Ausfülirung  und  Begründung  finden  werden,  werden  genügen,  um  es  zu  recht- 
fertigen, dass  wir  die  zu  schildernde  Periode  als  die  zweite  Blüthezeit  der  Kunst 
bezeichnet  haben,  und  um  zu  bezeichnen,  in  welchem  Sinne  wir  diese  Benennung 
verstehen.  Wir  haben  schon  im  Schlussworte  des  ersten  Bandes  die  innerlichen 
Gründe  angegeben,  nach  denen  wir  dieselbe  als  getrennt  von  der  vorigen  Epoche, 
als  ein  Ganzes  für  sich  mit  eigenem  Schwerpunkte  der  Production  behandeln  zu  müs- 
sen glauben;  wir  wollen  auf  diese  Gründe  nicht  abermals  zurückkommen,  sondern 
uns  begnügen,  darauf  hinzuweisen,  dass  auch  rein  chronologisch  betrachtet  und  in 
Rücksicht  auf  den  äusseren  Entwicklungsgang  die  Kunst  dieser  Periode  in  ihrem 
Anfangspunkte  von  der  vorigen  bestimmt  geschieden  ist  Denn  wahrend  die  Kunst 
des  Phidias  und  des  Polyklet  und  die  ihrer  Schüler  und  Genossen  in  der  ersten 
lliilfte  der  90er  Olympiaden  fast  vollständig  sich  auslebt,  beginut  die  neue  Blüthe 
mehr  als  ein  Menschenalter,  ja  fast  zwei  Menschenalter  nach  dem  Tode  der  gros- 
sen Meister  von  Athen  und  Argos,  und,  während  wir  von  Phidias  und  Myron  nur 
Schüler,  nicht  aber  Schüler  dieser  ihrer  unmittelbaren  Nachfolger,  von  Polyklet 
allerdings  auch  einige  Nachfolger  in  der  zweiten  Generation  kennen,  steht  weder  die 
attische  Kunst  noch  diejenige  von  Sikyon- Argos,  welche  den  Charakter  dieser  Pe- 
riode bestimmt,  auf  irgend  einem  Punkte  in  einem  directen  Schulzusammcnhange 
mit  den  grossen  Meistern  der  vorigen  Periode,  so  sehr  sie  auch  auf  dem  einen  wie 
auf  dem  anderen  Punkte  an  die  Leistungen  der  älteren  Meister  anknüpft,  und  so 
treulich  sie  auch  die  Traditionen  der  letzten  Vergangenheit  zu  bewahren  weiss.  Das 
Ende  dieser  Periode  aber  wird  durch  den  Sieg  der  makedonischen  Alleinherrschaft 
bezeichnet.  Alexanders  Herrschaft  über  Griechenland  hat  allerdings  auf  die  Kunst 
in  Griechenland  bei  weitem  nicht  einen  so  tiefgreifenden  Einfluss  ausgeübt,  wie  man 
auf  den  ersten  Blick  anzunehmen  geneigt  sein  möchte;  gewisse  neue  Impulse  sind 
freilich  nicht  zu  verkennen,  im  Allgemeinen  aber  erfuhr  die  Kunst  durch  Alexander 
mehr  Hemmung  als  Förderung.  Vergisst  man  nicht,  wie  unruhig  bewegt  Alexanders 
kurze  Regierung  war  und  bis  in  welche  Kreise  hinaus  seine  Thäligkeit  drang,  er- 
wägt man,  dass  Kriegen,  grossen  Feldzügen,  weitaussehenden  politischen  Unterneh- 
mungen grade  das  abgeht,  was  die  Kunst  bedarf,  Ruhe  nämlich  und  Behagen  in 
errungenen  sicheren  Zustünden,  so  wird  man  die  Thatsache,  dass  die  makedonische 
Weltmonarchie  ^vohl  die  bisherige  Kunstblülhe  erdrücken,  nicht  aber  eine  neue  her- 
vorrufen konnte,  unschwer  erklärlich  finden.  Auch  die  vielfachen  inneren  Kämpfe, 
welche  die  Nachfolger  des  grossen  Eroberers  gegen  einander  führten,  und  welche 
Griechenland  im  Zustande  der  steten  Aufregung  und  Zerrissenheit  erhielten,  boten 
nicht  Raum  zu  besonderer  Pflege  der  Kunst,  und  es  steht  fest,  dass  eben  diese 
Kämpfe  der  Kunst  in  ihren  bisherigen  Hauptsilzen  bis  auf  ein  verhältnissmässig  un- 
bedeutendes Nachlehen  ein  Ende  machten.  Bedeutungsvoll  fordernd  wirkten  auf  die 
Kunst  erst  die  befestigten  Monarchien  einiger  Diadochen  Alexander  s,  welche  die  Keime 
zeitigten,  die  Alexanders  Zeit  gepflanzt  hatte.  Je  sichtbarer  aber  diese  Nachblüthe 
der  Kunst  von  der  früheren  Entwicklung  fast  auf  allen  Punkten  getrennt  und 
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abgerissen  ist,  desto  grössere  Ursache  haben  wir,  dieselbe  als  «ine  eigene  Periode 
vou  der  jetzt  zu  schildernden  zu  sondern. 

Indem  wir  manche  allgemeine  Betrachtung  über  den  Entwicklungsgang  der 
Kunst  in  der  Zeit  zwischen  dem  peloponnesischen  Kriege  und  Alexander'»  Tode  filr 
einen  Rückblick  am  Ende  dieses  Buches  versparen,  eilen  wir,  unsere  Leser  mit  den 
Thatsachen  bekannt  zu  machen,  welche  jene  Betrachtungen  hervorrufen.  Die  her- 
vorragende Bedeutung  dessen,  was  filr  die  bildende  Kunst  von  attischen  und  argi- 
vischen  Meistern  auch  in  dieser  Zeit  geschah,  und  die  vielfach  gegensätzliche  Ent- 
wicklung der  Kunst  des  einen  und  des  anderen  Ortes  veranlasst  uns,  die  Theilung, 
die  wir  dem  dritten  Buche  zum  Grunde  gelegt  haben,  auch  filr  dies  vierte  beizube- 
halten, und  so  widmen  wir  die 
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Skonas). 


Wir  müssen  die  Betrachtung  der  attischen  Kunst  mit  der  Besprechung  eines 
Künstlers  beginnen,  den  zu  den  attischen  zu  rechnen  unser  Recht  zweifelhaft  er- 
scheinen mag.  Denn  Skopas  ist  weder  in  Athen  geboren  noch  auch  hat  er  dort 
die  Kunst  erlernt,  noch  endlich  hat  er  in  Athen  vorzugsweise  gelebt  und  gewirkt; 
sondern  er  ist  gebürtig  von  der  Insel  Paros,  vielleicht  der  Sohn  des  Aristandros 
von  Paros1),  der  in  der  94.  Olympiade  (um  400  v.  Chr.)  als  Erzgiesser  eines  nam- 
hafteu  Rufes  sich  erfreute,  und  für  Lysandros  von  Sparta,  den  Eroberer  Athens  im 
peloponnesischen  Kriege,  ein  nach  dem  Siege  von  Ägospotamoi  in  Amyklä  aufgestell- 
tes Weihgeschenk  arbeitete.  Skopas'  Geburtsjahr  ist  zweifelhaft,  möglich,  dass  auf 
dasselbe  seine  Erwähnung  bei  Pliuius  unter  den  Künstlern  der  90.  Olympiade  be- 
zogen werden  kann,  ein  Datum,  welches  auf  Skopas*  Wirksamkeit  als  Künstler  sich 
nicht  beziehn  lässl,  da  es  feststeht,  dass  der  Meister  nach  Ol.  106,  4  (352  r.  Chr.) 
oder  107,  2  (350  v.  Chr.)  am  Mausoleum  in  Halikarnassos  thütig  war,  was,  wenn 
wir  seine  Geburt  in  die  90.  Ol.  (420 — 410  v.  Chr.)  ansetzen,  ohnehin  schon  iu  die 
70er  Jahre  seines  Lebens  fallen  würde.  Das  früheste  sichere  Datum  aus  seiner 
künstlerischen  Wirksamkeit  ist  Ol.  90,  2  (394  v.  Chr.),  in  welchem  Jahre  der  Tem- 
pel der  Athene  Alea  in  Tegea  abbrannte,  dessen  Neubau  und  Ausschmückung  mit 
Sculpluren  Skopas,  vielleicht  erst  einige  Jahre  später,  leitete.  Dieser  Bau  scheiut 
deu  Künstler  in  der  Peloponnes  festgehalten  zu  haben,  und  seine  daselbst  befind- 
lichen Werke,  namentlich  Tempelstatuen  des  Asklepios  und  der  Ilygieia  in  Gortys 
(in  Arkadien),  in  welchen  er  Asklepios  wahrscheinlich  in  jugendlichem  Alter  darstellte*), 
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nie  er  denselben,  wiederum  nebst  Hygieia,  noch  einmal  in  Tegca  selbst  bildete,  fer- 
ner eine  Marmorstatue  der  Hekatc  in  Argos,  eine  dergleichen  des  Herakles  im  Gym- 
uasion  zu  Sikyun  und  eine  Aphrodite  pandemos  in  Elis,  das  einzige  Erzwerk  von 
Skopas'  Hand,  das  wir  kennen'),  werden  wir  in  diese  erste  Periode  des  künslle- 
rischen  Schaffens  des  Meisters  versetzen  dürfen.  Aus  der  Pcloponnes  wandte  sich 
Skopas  nach  Athen ,  wo  er  jedenfalls  eine  Reihe  von  Jahren  gelebt  haben  inuss  und 
mehre  seiner  bedeutendsten  Werke  schuf4),  so  namentlich  zwei  Statuen  der  Erin- 
nyen  in  ihrem  Heiligthume  am  Abhänge  des  Areopag,  wahrscheinlich  eine  Kanephorc, 
die  spater  in  den  Besitz  des  Asinius  Pollio  kam,  ein  echt  attischer  Gegenstand,  eine 
Henne  des  Hermes,  vielleicht  eine  spater  in  den  servilianischen  Gärten  in  Rom  auf- 
gestellte Hestia  (Vesta),  umgehen  von  zwei  Dirnen  als  Gegensätzen  zu  der  hebreu 
Keuschheit  der  Güttin*'),  den  berühmten  Apollon,  den  wir  unter  dem  Beinameu  des 
Actius  oder  Palatinus  kennen,  weil  ihn  August  nach  der  Setdacht  bei  Acliiim  in 
einen  Tempel  auf  dem  Palatin  weihte,  und  die  noch  berühmtere  Statue  einer  rasen- 
den Bakchantin.  Nach  seinem  Aufenthalte  in  Athen  scheint  Skopas  noch  eine  Zeit 
lang  in  anderen  Städten  des  Mutterlandes  gearbeitet  zu  habeu,  wenigstens  weisen 
Theben  (Athene  pronaos)  und  Megara  (Eros,  Hiineros  und  Polhos)  Werke  seiner  Hand 
auf,  während  andere  dergleichen  auf  verschiedenen  Inselu ,  auf  Chrysc  (Apollon  Smin- 
Lheus),  Samothrake  (Aphrodite,  Pothos  und  Phal'ton),  Knidos  (Dionysos)  des  Meisters 
Anwesenheit  auch  an  diesen  Orten  vcrmuthcti  lassen,  und  ausser  dem  vidherühmten 
Mausoleum  bei  Halikarnassos  noch  ein  Werk  in  Ephcsos  (Leto  und  Ortygia  mit  den 
Kindern  Apollon  und  Artemis  auf  den  Armen)  schlicssen  lässt,  das»  Skopas'  künst- 
lerische Laufbahn  in  Kleinasien  ihr  Ende  fand. 

Obgleich  demnach  Skopas  nur  vorübergehend  in  Atlika  weilte  und  weithin  durch 
ganz  Griechenland  thätig  war,  so  dürfen  wir  ihn  doch  zu  den  attischen  Meistcru 
rechnen,  ja  sogar  neben  dem  Athener  Praxiteles  als  den  Hauptvertreter  der  attischen 
Kunst  dieser  Zeil  betrachten,  weil  nicht  allein  seinen  Werken  im  hohen  Grade  der 
Charakter  der  atiischen  Kunst  aufgeprägt  ist,  in  so  hohem  Grade,  dass  die  Alten, 
wie  wir  noch  genauer  sehn  werden,  bei  mehren  Werken  zweifelten,  ob  dieselben 
Skopas  oder  Praxiteles  beizulegen  seien,  sondern  auch,  weil  Skopas  in  Athen  und 
uuter  athenischen  Künstlern  eine  Schule  gründete  und  eine  Genossenschalt  fand, 
welche  mit  ihm  am  Mausoleum  arbeitete  und  den  Geist  seiner  Kunst  in  Athen-  seihst 
lebendig  zu  erhalten  beitrug. 

Bevor  wir  aber  diesen  Geist  der  Kunst  des  Skopas  zu  erfassen  und  zu  ent- 
wickeln versuchen,  haben  wir  das  im  Vorstehenden  begonnene  Verzeichniss  seiner 
Werke  zu  vervollständigen  und  uns  von  den  aus  Beschreibungen  und  Nachbildungen 
näher  bekannten  eine  möglichst  genaue  Vorstellung  zu  erwerben,  um  unser  Urteil 
auf  solider  Grundlage  zu  erbauen.  Ich  habe  bisher  nur  von  deu  Arbeiten  des  Mei- 
sters gesprochen,  deren  ursprünglicher  Aufstellungsort  sicher  oder  nach  wahrschein- 
licher Verinuthung  bekannt  ist,  es  bleiben  noch  einige  andere,  und  zwar  grade  sehr 
bedeutende,  zu  erwähnen,  welche  in  der  Zeit,  aus  der  unsere  Berichte  stammen,  in 
Rom  aufgestellt  waren,  ohne  dass  mit  Bestimmtheit  nachgewiesen  werden  kann,  wo- 
her sie  nach  Rom  gebracht  worden  sind.  Zunächst  eine  kolossale  silzende  Statue 
des  Ares  (Mars)  im  Tempel  des  Brutus  Calläcus  bei  dem  Circus  Flaminius,  von  der 
wir  nicht  unwahrscheinlicher  Weise  in  der  weiter  unten  (Fig.  63.)  abgebildeten  Statue 
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der  Villa  Ludovisi  eine  Nachbildung  besitzen.  Sodann  eine  ebendaselbst  aufgestellte  Statue 
der  unbekleideten  Aphrodite,  die  frühest*  Einzelstatue  der  Art,  von  der  wir  Kunde 
haben.  Denn  Plinius  bezeugt  ausdrücklich,  dass  sie  früher  sei  als  die  hochberühmte 
knidische  Aphrodite  des  Praxiteles  (Praxiteliam  illam  antecedens),  die  man  gewöhnlich 
als  das  erste  Beispiel  des  kühnen  Wagnisses  betrachtet,  die  Güttin  der  Schönheit 
und  Liehe  als  Einzelbild  ohne  jegliche  Bekleidung  darzustellen.  Dies  Wagniss  war 
von  Skopas  nicht  allein  unternommen,  sondern  mit  so  entschiedenem  Glücke  gelöst, 
dass  Plinius  seiner  Erwähnung  der  Statue  die  Worte  hinzufügt,  sie  würde  jeden  an- 
deren Ort  berühmt  machen ,  nur  in  Rom  werde  sie  durch  die  Grossartigkeit  anderer 
Werke  in  Schatten  gestellt,  und  in  Rom  hindere  die  Anhäufung  von  Geschäften, 
dass  man  sich  der  Betrachtung  dieser  und  ähnlicher  Schönheiten  mit  der  nöthigen 
Müsse  und  Ruhe  hingebe.  So  schön  und  bedeutend  aber  auch  immer  diese  Statuen 
sein  mochten,  sie  wurden  weit  überboten  durch  eine  grossartige  Marmorgrupiu', 
welche  im  Tempel  des  Cn.  Domitius  im  Circus  Flaminius  aufgestellt  war,  und  die  in 
der  That  als  die  Krone  der  Schöpfung  des  Meisters  bezeichnet  zu  werden  verdient, 
wie  denn  auch  Plinius,  der  sie  ein  vorzügliches  Werk  nennt,  wenn  sie  auch  die 
Arbeit  eines  ganzen  Lebens  gewesen  wäre,  bezeugt,  dass  sie  selbst  in  diesem  mit  Kunst- 
schätzen überfüllten  Rom  und  bei  den  von  Geschäften  rastlos  umgetriebenen  Römern 
im  höchsten  Ansehn  stand.  Diese  flgurenreiche  Gruppe  stellte  gemäss  den  Resultaten 
der  neueren  Forschung ')  die  Cherbringung  der  hephäsüschen  Waffen  an  Achilleus  durch 
seine  von  ihren  NereYdcnschwestern  begleitete  Mutter  Thelis  dar.  Sie  umfasate  aus- 
ser Achilleus  den  Herrscher  des  Meeres  Poseidon  und  Thelis,  ferner  die  Nereiden 
mit  den  Waffen  reitend  auf  Meerungeheuern  und  Seepferden,  sodann  Tritoncn  als 
Begleiter  des  über  das  Meer  dahergekommenen  Zuges,  den  Chor  des  Phorkos  uud 
viele  andere  Meergeschöpfe,  Alles  von  einer  und  derselben  Meisterhand.  Überblicken 
wir  den  Bericht  des  Plinius  und  fragen  wir  uns  nach  der  wahrscheinlichsten  Grup- 
pirung  dieser  zahlreichen  und  mannigfaltigen  Figuren,  so  dürfen  wir  wohl  als  fest- 
stehend betrachten,  dass  Achilleus,  Poseidon  und  Thetis  die  Gentraigruppe  der  gan- 
zen Composition  gebildet  haben.  Ich  weiss  nicht,  ob  es  meinen  kunstsinnigen  Le- 
sern bei  der  Bemühung,  sich  das  Ganze  vorstellig  zu  machen,  almlich  ergeht  wie 
mir,  ich  aber  kann  mich  der  Vermuthung  kaum  erwehren,  dass  die  Gruppe  ursprüng- 
lich für  das  Giebelfeld  eines  Tempels  gearbeitet  gewesen  sei.  Dass  sie  in  Rom  eine 
andere  Aufstellung  halte  und  sich  im  Innern  des  Tempels  des  Cn.  Domitius  befand, 
wie  Plinius  angiebt,  dürfte  meiner  Annahme  keine  ernste  Schwierigkeit  bereiten, 
während  andererseits  der  Umstand  für  dieselbe  in  die  Wagschale  fällt,  dass  wir  von 
keiner  einzigen  ähnlich  ausgedehnten  Marmorgruppc  in  Griechenland  sichere  Kunde 
haben,  die  anders  als  in  Tempclgiebeln  gestanden  hätte;  war  ja  doch  auch  das  In- 
nere einer  Cultusstätte  kaum  der  geeignete  Ort  für  die  Aufstellung  eines  Bilderwer- 
kes,  das  nicht  im  eigentlichen  Sinne  mit  dem  Cultus  selbst  im  Zusammenhange 
stand").  Für  die  Aufstellung  von  Gruppen  nicht  architektonisch  decorativer  Bedeu- 
tung im  Freien  aber  wählte  man  Erz,  nicht  Marmor,  wie  das  aus  zahlreichen ,  auch 
meinen  Lesern  aus  unsern  bisherigen  Betrachtungen  bekannten  Beispielen  hinlänglich 
hervorgeht.  Gegen  die  Annahme  einer  Aufstellung  im  Giebelfeld  könnte  man  die 
Ausdehnung  der  Gruppe  geltend  machen;  aber  wer  sagt  uns  denn,  wie  gross  die 
Anzahl  der  Figuren  war?    Die  Parthenongiebelgruppen  enthielten  z.  B.  wenigstens  je 
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einundzwanzig  Figuren,  statuiren  wir  Itlr  diese  Gruppe  lies  Skopas  eine  gleiche  Zahl, 
so  bleibt  für  die  Nereiden ,  Tritonen ,  Phorkiden  nach  Abzug  der  drei  Hauptpersonen 
der  Mitlelgruppe  die  Zahl  von  achtzehn  Figuren  übrig,  die  meiner  Ansicht  nach  voll- 
kommen hinreichen  würde,  um  einerseits  als  Grundlage  der  Aufzahlung  bei  Plinius 
zu  dienen ,  andererseits  dem  Meister  die  vollkommenste  Gelegenheit  zur  Entfaltung 
der  grössten  Mannigfaltigkeit  der  Erfindung  zu  bieten.  Halten  wir  deshalb  einstwei- 
len an  dieser  Vorstellung  fest,  so  scheint  sich  mir  das  Ganze  iu  bester  Weise  zu 
ordnen8).  Achilleus  zwischen  Poseidon  und  Thetis  stehend  in  der  Mitte  unter  dem 
Gipfel  des  Giebels,  dann  zunächst  rechts  und  links  Nereiden,  welche  mit  den  Waf- 
fen ans  Land  steigen,  auf  sie  folgeud  andere  Nereiden,  Tritoncn  und  Phorkiden, 
die  in  verschiedenen  Stellungen  und  Gruppirungen ,  von  denen  wir  uns  manche  aus 
erhaltenen  Kunstwerken  vergegenwärtigen  können,  aus  dem  feuchten  Elemente  sich 
erhebend  und  dem  Ufer  zustrebend,  endlich  in  den  (lachen  Ecken  des  Giebels  jene 
anderen  Seegeschöpfe ,  die  Plinius  nicht  einzeln  benennt,  die  aber  wie  dazu  gemacht 
scheinen,  den  sich  verengenden  Raum  auszufüllen.  Da  ich  erwähnte,  dass  wir  uns 
manche  Einzelnheiten  dieser  Composition  nach  Anleitung  erhaltener  Kunstwerke  thcils 
desselben  Gegenstandes,  den  wir  für  die  Gruppe  statuiren >u),  theils  verwandter  Dar- 
stellungen") vergegenwärtigen  können,  so  darf  ich  nicht  unterlassen  hervorzuheben, 
dass  wir  irgend  verbürgte  Nachbüdungen  dieses  Meisterwerkes  des  Skopas ,  sei  es  im 
Ganzen,  sei  es  im  Einzelnen,  nicht  besitzen,  so  bereitwillig  wir  auch  glauben  mögen, 
dass  manche  Darstellungen  der  Bevölkerung  des  Meeres  in  Statuen  und  anderen 
Kunstwerken")  auf  skopasische  Vorbilder  zurückgehn.  Die  Annahme  WelckerV1),  dass 
die  unter  dem  Namen  des  borghesichen  Achill  bekannte  Statue  im  Louvre  eine  Nach- 
bildung des  Achilleus  unserer  Gruppe  sei,  scheint  mir  jetzt  wie  früher1*)  wenig  pro- 
babel, selbst  unter  der  Voraussetzung,  dass  diese  Statue  den  Namen  des  Achilleus 
mit  Recht  trägt  und  nicht  vielmehr  Ares  zu  nennen  ist");  denn  ich  kann,  abgesehn 
von  anderen  Gründen,  deren  nicht  wenige  sind,  Uberhaupt  nicht  glauben,  dass  die- 
selbe mit  anderen  Figuren  gruppirt  gewesen  sei. 

Ausser  dieser  grossen  Gruppe  arbeitete  Skopas  deren  noch  zwei  andere,  mit 
denen  er,  wie  schon  erwähnt,  die  Giebel  des  von  ihm  erbauten  Tempels  der  Athene 
in  Tegea  in  Arkadien  schmückte.  Den  Gegenstand  beider  Compositionen  erfahren 
wir  durch  Pausanias:  im  vorderen  Giebel  war  die  Jagd  des  kalydonischen  Ebers,  im 
westlichen,  hinteren  der  Kampf  des  Achilleus  und  des  Telephos  dargestellt  Von 
den  Hauptpersonen  nennt  uns  Pausanias  mehre,  leider  aber  sind  seine  flüchtigen 
Winke  über  die  Compositionen  selbst  hier  wie  immer  so  durchaus  ungenügend,  dass 
sie  kaum  irgendwie  als  Grundlage  der  Reconstruction  dienen  können;  auch  ist  eine 
solche,  trotz  wiederholter  Bemühungen  der  neueren  Zeit"3)  noch  keineswegs  in  der 
wünschenswerthen  Bestimmtheit  gelungen.  Was  wir  feststellen  oder  wahrscheinlich 
machen  können,  ist  etwa  Folgendes:  im  vorderen  Giebel  sah  man  fast,  aber  nicht 
ganz  in  der  Mitte  den  wüthenden  Eber,  den  wir  uns  nach  Analogie  erhaltener  Kunst- 
werke desselben  Gegenstandes  und  ähnlicher  als  ein  durchaus  riesenmässiges  Thier 
vorstellen  müssen.  Dasselbe  hat  bereits  einen  der  Jäger,  Ankäos,  verwundet,  wel- 
cher die  Streitaxt  fallen  lassend,  seinem  Bruder  Epochos  in  die  Arme  sinkt;  dieser 
Gruppe  auf  der  einen  Seite,  und  etwa  auf  der  Uälfte  der  Entfernung  von  der  Mitte 
bis  zur  Ecke,  entsprach  auf  der  anderen  eine  ähnliche,  in  der  Peleus  den  über  eine 
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Baumwurzel  gestrauchelten  Telamon  vcim  Boden  erhob.  Die  Mitte  zunächst  dem 
Eher,  der  an  den  gefällten  Ankäos  vorheigerannt  ist,  scheint  Aüdante  eingenommen 
zu  haben,  wahrend  sich  Meleagros,  Theseus  und  noch  andere  Jäger  in  verschiede- 
nen Acten  und  Stellungen  des  Angriffs  oder  des  Zurückweichens  vor  dem  wUlhcnden 
Thiere  ihr  anschlössen,  denen  auf  dem  entgegengesetzten  Flügel  hinter  «lern  Eher 
eine  gleiche  Anzahl  entsprach,  deren  Namen  aufzuzählen  mir  meine  Leser  erlassen 
werden,  die  wir  aber  mehr  in  Acten  und  Stellungen  dor  Verfolgung  und  des  Her- 
bcieilcns  zum  Kampfe  zu  denken  haben  werden.  Ob  die  Ecken  durch  Gefallene  ge- 
füllt wurden,  deren  mehre  in  dem  poetischen  Bericht  (tber  die  katatonische  Jagd 
bei  Ovid  (Metarn.  8,  372  ff.)  namhaft  gemacht  werden,  muss  dahingestellt  bleiben; 
jedenfalls  bietet  das  Ganze,  man  denke  es  componirt  wie  man  will,  eine  höchst 
bewegte,  mannigfach  interessante  Darstellung,  deren  Beiz  durch  das  verschiedene 
Alter  und  wohl  auch  durch  die  verschiedene  Tracht  und  Waflhung  der  aus  vielen 
Orten  Griechenlands  zusammengekommenen  Jflger  nur  noch  gewinnen  konnte. 

Noch  weniger  genau  als  über  die  vordere  können  wir  über  die  hintere  Giebel- 
gruppe urteilen.  Die  mythische  Unterlage  der  Compositum  ist  eine  feindliche  Lan- 
dung der  nach  Troia  schiffenden  Griechen  im  Lande  des  Telephos,  Teuthranien, 
welche  von  dein  genannten  Helden,  obgleich  er  selbst  von  Achilleus  verwundet  wurde, 
siegreich  abgeschlagen  ward17).  Als  sicher  können  wir  nur  betrachten,  dass  die  Mit- 
lelgruppe  von  den  im  heiligen  Kampfe  begriffenen  Hehlen  Achilleus  und  Telephos'") 
gebildet  wurde,  als  wahrscheinlich,  das  Achilleus  zunächst  Patroklos  erschien,  der 
sich  in  diesem  Kampfe  auszeichnete,  von  Telephos  verwundet,  von  Achilleus  ver- 
bunden wurde,  und  desseu  Freundschaft  mit  dem  Peleiden  auf  eben  diesen  Anlass 
zurückgeführt  wird.  Vielleicht  haben  wir  den  von  Telephos  getödtelen  Thcrsan- 
dros,  dessen  Leiche  von  Diomcdes  aus  dem  Getümmel  der  Schlacht  getragen  ward 
und  etwa  von  namhaften  Helden  auf  Griechenseile  noch  Aias  und  Odysseus,  letzteren 
als  Bogner  kniend,  hinzuzudenken,  ausser  diesen  noch  andere  mit  weniger  Wahr- 
scheinlichkeit zu  vermuthende  Pcrsoueu,  denen  gegenüber  auf  der  Seite  des  Telephos 
eine  gleiche  Anzahl  entsprach,  mit  deren  vermuthungsweise  aufzustellenden  Namen 
ich  meine  Leser  nicht  behelligen  will. 

Über  ein  anderes  ausgedehntes  architektonisches  Sculpturwerk ,  die  Ornament- 
sculpluren  (Heliefc)  am  Mausoleum,  an  denen  ausser  Skopas  noch  Bryaxis,  Timo- 
theos,  Pythis  und  Lcochares  arbeiteten,  kann  hier  nicht  gehandelt  werden,  weil  wir 
über  den  Anthcil  des  Skopas  nichts  wissen,  als  dass  er  die  Reliefe  der  Nordseile 
arbeitete,  die  Werke  selbst  aber  nicht  kennen.  Denn  die  Heliefc  von  Rudrun  im 
britischen  Museum,  die  man  auf  das  Mausoleum  hat  zurückführen  wollen,  müssen 
an  einer  anderen  Stelle  besprochen  werden,  da  ich  mit  Anderen  der  festen  rbcrzcu- 
guug  bin,  dass  ihre  genannte  Zurückfuhrung  durchaus  irrig  ist.  Wir  wenden  uns 
deshalb  zu  den  uns  naher  bekannten  Einzelstatucn  des  Skopas. 

Eine  bedeutende  Stelle  unter  diesen  habeu  wir  dem  Apollnn  einzuräumen,  der 
wahrscheinlich  ursprünglich  im  Ncmesistempcl  in  Bhamnus  aufgestellt10),  von  Augu- 
stus  nach  Rom  aur  den  Palatin  versetzt  wurde,  sofern  wir  uns  für  berechtigt  halten 
dürfen,  die  hiernächst  (Fig.  63.)  abgebildete  vaticanischc  Statue  als  eine  Nachbildung 
zu  betrachten.  Vollkommen  sicher  ist  dies  nicht,  und  ich  halte  es  Itlr  möglich,  dass 
man  später  einmal  sich  entscheiden  wird,  eine  ungleich  vorzüglichere  Statue  in  der 
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Sammlung  <les  Lord  Egremont  zu  Pctwnrth  *") 
als  Nachbildung  des  skopasischcn  Apollon  an- 
zuerkennen, aber  eben  so  wenig  kann  und 
will  ich  läugnen ,  dass  die  vaticanische  Sta- 
tue Anspruch  darauf  hat,  auf  Skopas'  Vor- 
bild zurückgeführt  zu  werden.  Aus  schrift- 
lichen Zeugnissen  des  Allerthums  Uber  den 
Apollon  des  Skopas  wissen  wir,  dass  die 
Statue  den  Gott  als  pythischcn  Kitharödcn, 
als  den  begeisterten  Vertreter  der  Musik 
darstellte,  und  dass  sie  zwischen  den  Bil- 
dern der  Lcto  von  Praxiteles'  Sohne  Ke- 
phisodotos  und  der  Artemis  von  Timotheos 
stand.  Apollon  selbst  aber  erscheint  in  dem 
langen  und  weiten  Kitharödengewande,  der 
feierlichen  pythischen  Stola ,  welche  uns  aus 
Schlegel's  Ballade  Arion  gelaufig  ist,  und  die 
wir  in  ihrer  Grundform  bereits  aus  dem 
archaistischen  Helief  Fig.  30.  kennen.  Hier 
aber  ist  dieselbe  zu  der  prächtigsten  und 
eflectvollsten  Prapirung  verwendet,  welche 
die  Erscheinung  des  Gottes  eben  so  glän- 
zend wie  würdevoll  macht.  Mit  beiden  Hän- 
den greift  dieser  in  den  Saiten  der  grossen 
Phonninx,  die  an  breitem  Kiemen  über 
seine  Schulter  hangt,  volle  Accorde,  in 
welche  er  die  Töne  einer  erhabenen  Melo- 
die zu  mischen  im  Begriff  ist.  Bic  poetische 
Begeisterung  hat  tlie  ganze  Gestalt  ergriffen 
und  bebt  sie  mit  rhythmischem  Schwünge,  während  das  bekränzte  Haupt  emporgerich- 
tet ist  und  das  glänzende  Auge  zum  himmlischen  Lichte  hinaufschaut.  Allerdings 
ist  der  Ausdruck  des  Gesichtes  in  der  Copie  bedeutend  abgeschwächt  und  verweich- 
licht, so  wie  die  Arme  mit  Ärmeln,  die  «bis  fast  zum  Ellenbogen  herabreichen,  im 
Original  dagegen  ganz  nackt  aus  der  FüUc  der  Falten  hervortraten,  falsch  ergänzt 
sind,  aber  die  Intention  des  Meisters  ist  auch  in  dieser  Nachbildung  unverkennbar. 
Biese  Bitention  ist  der  Ausdruck  eines  von  tiefer  Erregung  ergriffenen  Gctnülhcs, 
welcher  die  Barstellung  des  Körperlichen  bedingt  und  beherrscht,  und  sich  in  den 
seelenvollen  Zügen  des  schönen  Antlitzes  gipfelt.  Die  Handlung  des  Körpers  hat 
nicht  eine  Bedeutung  an  und  für  sich,  es  ist  nicht  ein  äusserer  Zweck ,  zu  dem  der 
Gott  seine  Glieder  bewegt,  wie  ein  Ladas  «»der  Biskobol  des  Myron,  sondern  die 
Bewegung  stammt  aus  «lern  Innern  der  Seele,  und  was  wir  leben,  glänzend  und 
prachtvoll,  wie  die  äussere  JCrscheinung  sein  mag,  hält  nicht  an  sich  unsere  Blicke 
fest,  sondern  vergegenwärtigt  uns  die  Begeisterung  der  Kunst,  den  poetischen  Wahn- 
sinn, wie  es  die  Alten  nennen,  welcher  den  Gott  erfasst  hat  und  ihn  die  Welt  ausser 
sich  vergessen  macht    Eine  solche  Barstellung  des  tiefbewegten  Gemüthes  aber  ist 


Flg.  63.  Apollon  im  Vaücan  vielleicht  narl. 
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ein  völlig  neues,  ein  in  der  bisherigen  Entwickelung  der  Kunst  unerhörtes  Moment 
und  doch  wird  Niemand  verkennen,  dass  eine  solche  Schöpfung  wesentlich  auf  der- 
selben Basis  des  Idealismus  beruht,  welcher  den  Werken  des  Phidias  und  der  Sei- 
nen zum  Gmnde  liegt,  dass  sie  Nichts  ist,  als  die  consequente  Fortentwickelung 
desselben  Kunstprincips,  und  dass  uns  Skopas  in  dieser  Statue  als  ein  Künstler  er- 
scheint, der  grade  so  gut  wie  die  attischen  Meister  der  vorigen  Periode,  die  äussere 
Form  dem  poetischen,  idealen  Gehalte  nicht  allein  unterordnete,  sondern  dienst- 
bar machte. 

Der  Eindruck  von  der  Kunst  des  Skopas,  welchen  wir  durch  diese  Statue  des 
Apollon  gewonnen  haben,  wird  uns  durch  die  Betrachtung  eines  anderen  Werkes 
des  Meisters  vollkommen  bestätigt  und  in  gewissem  Sinne  noch  gesteigert.  Ich 
spreche  von  der  rasenden  Bake  hanlin,  von  der  wir  leider  keine  zuverlässige 
Nachbildung1'),  sondern  nur  schriftliche  Schilderungen  in  einigen  Epigrammen  und 
in  einer  schwülstigen  DecJamation  des  Rhetors  Kailislratos  besitzen,  dem  es  offenbar 
viel  mehr  darauf  ankam,  volltönende  Worte  zu  reden  und  pointirte  Antithesen  anzu- 
bringen, ab)  seinen  Hörern  und  Lesern  eine  objective  Vorstellung  des  besprochenen 
Werkes  zu  vermitteln.  Wir  wollen  deshalb  auch  unsere  Leser  nicht  mit  dieser 
phrasenhaften  Expectoraliou  behelligen ,  sondern  aus  ihr  und  aus  den  Epigram- 
men zu  entnehmen  suchen,  was  zur  Vergegenwärtigung  der  Statue  selbst  dienlich 
erscheint 

Die  Bakchantin  war  dargestellt  im  höchsten  ErgrilTensein  vom  dionysischen  Tau- 
mel; in  langem,  flatterndem  Gewände,  das  nur  die  Arme  bloss  liess,  in  den  Händen 
ein  in  der  religiösen  Haserei  zerrissenes  Zicklein,  den  Kopf  zurückgeworfen,  das 
Haar  gelöst  und  im  Winde  (liegend,  so  stürmte  sie  empor  zu  den  nächtlichen  Or- 
gien des  Kithärou.  Obgleich  im  höchsten  Grade  körperlich  bewegt  war  die  Bak- 
chantin doch  nicht  geschaffen  als  Ausdruck  der  körperlichen  Bewegung  oder  des 
intensivsten  physischen  Lebens,  hatte  doch  der  Künstler  den  Körper  fast  ganz  in 
die  Gewandung  verborgen ;  wie  beim  Apollon  war  es  vielmehr  auch  bei  dieser  Statue 
die  Darstellung  des  leidenschaftlich  erregten  Gemüthes  in  den  Formen  und  in  der 
Handlung  des  Korpers,  worauf  des  Künstlers  Absicht  hinausging.  So  sehr  deshalb 
Kailislratos  die  Vollendung  der  Formen  preist,  so  sehr  er  namentlich  die  Bildung 
des  gelöst  fliegenden  Haares  bewundert,  so  ist  es  doch  der  Ausdruck  des  Gesichtes, 
der  seinen  höchsten  Enthusiasmus  erregt.  »„Bei  dem  Anblicke  des  Antlitzes  standen 
wir  sprachlos  da,  in  so  hohem  Grade  that  sich  Empfindung  kund,  sprach  sich  bak- 
chischer  Taumel  einer  Bakchantin  aus,  und  alle  die  Zeichen,  welche  eine  von  Ba- 
serei gestachelte  Seele  an  sich  tragen  kann,  alle  diese  üess  die  Kunst  durch  eine 
unaussprechliche  Verschmelzung  durchblicken."  In  diesen  Worten  ist  allerdings  viel 
Phrase,  aber  ihrem  Kerne  nach  werden  sie  von  den  Epigrammen  bestätigt,  die  mehr 
als  alles  Andere  hervorheben,  dass  Skopas  den  Stein  „beseelt",  dass  er  seine  Bak- 
chantin rasen  gelehrt  habe;  und  dass  überhaupt  eine  derartige  emphatische  Phrase 
sich  an  das  Werk  anknüpfen  konnte  lehrt  uns  mindestens,  dass  der  Ausdruck  wil- 
der Leidenschaft  des  Künstlers  Absicht  gewesen,  und  d>ss  dieser  Ausdruck  ihm  im 
höchsten  Grade  gelungen  sei. 

Es  versieht  sich  nun  wohl  von  selbst,  dass  eine  solche  Darstellung  entfesselter 
Leidenschaft  sich  nicht  auf  den  pathetischen  Ausdruck  des  Gesichtes  beschränken 
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konnte,  sondern  dass  dieselbe  eine  heftige  Bewegung  des  ganzen  Körpers  erheischte 
und  bedingte.  Aber  grade  diese  heftige  Bewegung  des  Korpers,  wie  sie  uns  ftlr  die 
Bakcbanün  des  Skopas  verbürgt  wird,  kann  gar  leicht  in  uns  die  Vorstellung  eines 
Regellosen  und  deshalb  L'n  künstlerischen  oder  Unschönen  erweckten.  Es  wird  des- 
halb nicht  überflüssig  seiu,  mit  Brunn  (KünsÜergeschichtc  1,  S.  329  f.)  unsere  Le- 
ser darauf  hinzuweisen,  dass,  wie  es  im  Körper  keine  Bewegung  giebt,  die  nicht 
sofort  eine  Gegenbewegung  voraussetzt,  welche  das  gestörte  Gleichgewicht  wieder 
herstellt,  grade  je  unwillkürlicher  und  unbewusster,  aus  seelischem  Antrieb  stam- 
mend eine  solche  Bewegung  isl,  um  so  unmittelbarer  sich  das  einfachste  Gesetz 
des  körperlichen  Gleichgewichts  bethätigen  und  dem  Auge  offenbar  werden  wird. 
Dass  auch  die  heftigste  Bewegung  des  Körpers  rhythmisch  abgewogen  sein  kann, 
wissen  wir  schon  aus  Myron's  Diskobol,  nicht  wenige  antike  Kunstwerke  aber,  welche 
weibliche  Personen  langgewandet  in  lebhaftester  Bewegung  zeigen,  manche  Bakchan- 
tinen  in  verschiedenen  Reliefen,  ganz  vorzüglich  aber  einige  Statuen  von  dem  weiter 
unten  zu  besprechenden  sogenannten  Nereldenmonumcnte  von  Xaulhos  im  britischen 
Museum  machen  es  uns  klar,  wie  grade 
eine  rasche  Bewegung  wie  die  der  skopa- 
sischen  Bakcbantin  eine  im  höchsten  Grade 
einheitliche  und  wohlgeordnete  Behandlung 
der  Gewandung  zulässt,  ja  bedingt  Ob- 
gleich also  die  Gefahr  einer  Überschrei- 
tung der  Grenzen  reiner  Schönheit  für  Sko- 
pas in  dieser  Statue  nahe  lag,  so  dürfen 
wir  in  Hinblick  auf  Werke,  wie  die  er- 
wähnten, mit  Sicherheit  annehmen,  dass 
der  Meister  sich  innerhalb  dieser  Grenzen 
zu  halten  gewusst  hat 

Obgleich  nun  diese  Darstellung  hef- 
tiger Leidenschaft  in  starkbewegten  Ge- 
stalten ohne  allen  Zweifel  ein  wesentliches 
Moment  für  die  Chärakterisirung  des  Sko- 
pas bildet,  so  dürfen  wir  doch  nicht  lan- 
ger zögern,  unsere  Leser  mit  der  wahr- 
scheinlichen Nachbildung  eines  dritten  sei- 
ner Werke  bekannt  zu  machen,  damit  sich 
nicht  die  irrige  Vorstellung  festsetze,  Sko- 
pas habe  nur  den  Sturm  der  Seele,  nicht 
auch  ihre  sanfteren  Regungen  zu  verkörpern 
verstanden,  und  alle  seine  Statuen  seien 
in  gleichem  Sinne  körperlich  bewegt  gewe-  ng  64  Ares  fa  Vi|,a  Ludovi8j  nach  Skopa5 
sen,  wie  der  Apollon  und  die  Bakchantin. 

Die  beste  Widerlegung  einer  solchen  Ansicht  dürften  wir  in  der  Betrachtung 
der  vorstehend  abgebildeten  Statue  des  sitzenden  Ares  in  Villa  Ludovisi  (Fig.  64.)  fin- 
den, sofern  wir  dieselbe  auf  das  Vorbild  des  schon  oben  erwähnten  sitzenden  Ares 
im  Tempel  des  Brutus  Calläcus  zurückführen  dürfen,  woran  bei  der  Seltenheit  von 
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Darstellungen  des  Ares  überhaupt  und  hei  der  nur  aus  bestimmter  Absicht  erklärl»a- 
ren  Bildung  dessellien  in  sitzender  Stellung  kaum  ein  begründeter  Zweifel  übrig 
bleibt.  Dem  Gottc  des  Kampfes  mehr  noch  als  des  Krieges  nämlich  geziemt  es  that- 
bereit  und  gerüstet  dazustehn;  aber  nicht  diesen  zeigt  uns  die  Statue,  nicht  dieser 
war  ein  würdiger  Vorwurf  der  skopasischen  Kunst,  sondern  es  ist  der  trotzige  Krie- 
ger in  den  Banden  der  Liehe,  den  wir  vor  uns  sehn.  Wallenlos  sitzt  er  da  auf 
seinem  Panzer,  nur  die  Hand,  mit  der  er  das  linke  Knie  in  höchst  bezeichnendem 
Gcstus  des  Versunkenseius  umschlingt,  halt  noch  das  Schwert  unthätig  in  der  Scheide, 
der  Körper  ist  leise  nach  vorn  gebeugt,  als  drücke  ihn  eine  unsichtbare  Last,  und 
das  Auge  starrt  blicklos  träumend  in  die  Weite.  Wohin  diese  Träume  gelin,  das 
zeigt  uns  äusscrlieh  ein  Flügelknabe,  der  unbefangen  scherzend  neben  dem  Gott  am 
Boden  sitzt:  Aphrodite*  Schönheit  ist  es,  die  sein  inneres  Auge  sucht  und  die  sei- 
nen kranigen  Mannessinn  mit  geheimnissvoller  Macht  der  Sehnsucht  gefangen  hält. 
Wie  reizvoll  diese  Aufgabe  ist,  den  trotzigen  Kämpfer  von  weichen  Empfindungen 
beherrscht  darzustellen,  nicht  aufgebend  in  diese  Empfindungen ,  wie  der  zarte 
Jüngling  Eros,  sondern  die  starke  und  frische  Männlichkeit  überhaucht  von  dem 
Schmelz  sehnsüchtig  süsser  Träumerei,  das  sehn  wir  zum  Theil  in  der  Nachbildung, 
die  uns  die  Vorlrefllicbkeit  der  (Komposition  verbürgt,  theils  mögen  wir  es  ahnen,  wenn 
wir  an  den  Geist  denken ,  der  in  den  anderen  Werken  des  Skopas  lebt.  Je  weniger 
äusscrlieh  bewegt  aber  diese  Statue  ist,  desto  deutlicher  und  eindringlicher  kann  sie 
uns  lehren,  dass  nicht  körperliche  Bewegung  Skopas' Augenmerk  war,  sondern  dass 
der  Schwerpunkt  und  das  Princip  seiner  Kunst  in  der  Darstellung  des  bewegten  Ge- 
uiülhcs,  der  mannigfach  erregten  Seele  liegt,  und  dass  er  die  ganze  Stufenleiter  der 
Gemillhsbeweguiigen  (nü'J-r^  von  der  weichen  Stimmung  bis  zur  flammenden  Leiden- 
schall in  gleichem  Masse  zur  Darstellung  zu  bringen  wusste. 

Diese  rberzengung,  die  uns  ohne  Zweifel  schon  aus  den  bisherigen  Betrach- 
tungen feststeht,  wird  um  so  mehr  bestätigt,  je  gemmer  wir  uns  in  das  Wesen  der 
übrigen  Werke  des  Meisters  hineindenken.  Ganz  evident  ist  es,  dass  dies  Kunsl- 
prineip  und  dies  Kunstvermögen,  die  feinsten  Schattirungen  seelischen  Ausdrucks  im 
Gesichte  darzustellen  der  Gruppe  des  Skopas  zum  Grunde  liegen  musstc,  in  der  er 
Eros  mit  Himeros  und  Pol  hos,  Liehe  mit  Sehnsucht  und  Verlangen  in  dreien  äus- 
serlich ohne  Zweifel  sehr  ähnlichen  Gestalten  zusammenzustellen  wagte,  denn  ohne 
dies  Princip  und  Vermögen  wäre  diese  Gruppe  eine  sehr  glcichgillige,  ohne  das  Be- 
wußtsein dieses  Princips  und  Vermögens  hätte  der  Künstler  es  nie  unternommen, 
eine  solche  Gruppe  zu  schaffen.  Änlirhes  gilt  von  der  Gruppe,  in  der  Skopas  Po- 
lhos und  PhaiHon  mit  Aphrodite  verband,  und  wenn  wir  das  Gleiche  bei  vielen  sei- 
ner anderen  Werke,  bei  seinen  Aphroditen,  seiner  Leto,  der  göttlichen  Mutter  ge- 
genüber ihren  von  der  Amme  getragenen  Kindern,  bei  seinem  Achill,  dem  die  Waf- 
fen gebracht  werden,  mit  denen  er  seines  Patroklus  Tod  rächen  soll,  bei  seinem 
Asklcpios,  bei  seinem  Dionysos  und  vielen  anderen  auch  nur  mehr  oder  weniger 
klar  zu  ahnen  vermögen,  so  treten  uns  in  den  von  ihm  gebildeten  Erinnyen  und 
in  der  Well  der  Meergeschöpfe,  die  er  bildete,  doch  noch  einmal  recht  deutlich 
redende  Zeugnisse  entgegen.  Denn  die  Erinnyen,  bezeugt  uns  Pausanias,  hatten,  in 
ihrem  Ausseren  nichts  Furchtbares,  sie  waren  die  schönen  hochgeschürzten  Jägerin- 
nen, die  wir  aus  vielen  Darstellungen  der  lösten  Kunstzeit,  namentlich  aus  Vasen- 
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gcmälden  kennen.  Aber  sie  waren  nicht  allein  dies,  nicht  allein  von  ernster  Schön- 
heit, sondern  sie  waren  noch  mehr,  die  in  Athen  als  die  Semnä,  die  „Ehrwür- 
digen" verehrten  versöhnten  Furien,  die  der  frommen  Scheu  und  der  Achtung  des 
sittlichen  Gesetzes  gegenüber  „  wohlgesinnten 14  Eumeniden.  Nun  frage  man  sich 
doch  einmal,  ob  diese  als  solche,  als  besänftigte  Rachegeister  ein  Künstler  zu  bilden 
unternehmen  konnte,  der  sich  nicht  der  allerhöchsten  Meisterschaft  im  pathetisch 
Idealen,  im  Ausdruck  des  bewegten  Gemüthes  bewussl  war,  und  ob  sie  von  einem 
Anderen,  als  einem  solchen  Künstler  gebildet,  nicht  im  höchsten  Grade  äusserlich 
und  gleichgiltig  erscheinen  mussten? 

Was  aber  die  Meerwesen  in  der  grossen  Achilleusgruppc  anlangt,  so  hat  Brunn 
(Ktlnstlergeschichte  1 ,  S.  330  f.)  in  vortrefflicher  Weise  den  einheitlichen  Grundcha- 
rakter entwickelt,  den  sie  allesammt  in  den  guten  Darstellungen  der  Griechen  tra- 
gen, „Das  Wasser,  und  besonders  das  Meer,  hat  in  der  Poesie  aller  Völker  den 
Charakter  der  Schwermut!},  der  Sehnsucht.  Wie  es  in  der  Natur  wohl  momentan 
ruhen ,  von  jedem  Hauche  aber  in  leise  Schwingungen ,  vom  Sturm  sogar  in  die  wil- 
deste Bewegung  versetzt  werden  kann,  ohne  je  zu  fester  Gestalt  zu  gelangen,  so 
zeigt  es  sich  auch,  wenn  ihm  von  der  Poesie  oder  der  Kunst  Persönlichkeit  geliehen 
wird.  An  ihr  Element  gebannt  streben  diese  Meergestalten  stets  nach  Vereinigung 
mit  den  Geschöpfen  der  Erde.  Bald  mit  wehmüthiger  Klage,  bald  mit  wilder  Ge- 
walt suchen  sie  dieselben  zu  locken,  zu  bezwingen;  und  nie  wird  ihre  Sehnsucht 
auf  die  Dauer  gestillt,  nie  verschwindet  daher  auch  dieser  Ausdruck  der  Sehnsucht." 
In  der  bildenden  Kunst  aber  gewinnt,  wie  Brunn  weiter  entwickelt,  dieser  Ausdruck 
besonders  Form  in  den  Wcichtheilen  des  Gesichts,  in  den  Theilen  um  Auge  und 
Mund,  die  vermöge  ihrer  Wandelbarkeit  und  Beweglichkeit  allein  zu  Trägern  der 
wechselnd  vorüberziehenden  Leidenschaften  geeignet  sind,  während  der  dauernde 
Charakter,  wie  er  sich  als  das  Wesen  der  grossen  Götter  des  Olymp  ausspricht,  den 
Bau  des  Knochengerüstes  im  Kopfe  als  das  Bleibende  des  Gesichtstypus  ausprägt. 

Suchen  wir  nun  das  Bild  vom  Kunstcharakter  des  Skopas,  welches  wir  aus  der 
näheren  Betrachtung  einiger  seiner  Werke  gewonnen  haben,  zusammenzufassen  und 
zu  vervollständigen,  so  haben  wir  vor  Allem  den  völligen  Mangel  an  jenen  präcisen 
und  durchschlagenden  Urteilen  der  Alten  zu  beklagen,  welche  für  so  manchen  an- 
deren bedeutenden  Künstler  die  Grundlage  unserer  Anschauung  bilden.  Allerdings 
fehlt  es  nicht  an  Stellen,  welche  Skopas  hoch  preisen  und  ihn  neben  die  grössten 
Künstler  Griechenlands,  neben  einen  Phidias  und  Praxiteles  stellen,  aber  diese  Stel- 
len, die  ich  deshalb  auch  nicht  einzeln  anführe,  bringen  uns  unserem  eigentlichen 
Zwecke  nicht  näher. 

Wenden  wir  uns  deshalb  noch  einmal  zu  einem  allgemeinen  überblick  über 
Skopas' Werke  zurück,  so  muss  uns  zuerst  auffallen,  dass  sie  alle  mit  nur  zwei  Aus- 
nahmen, dem  Gebiete  des  Idealen  angehören.  Nicht  wenigen  Götterbildern  reihen 
sich  die  Darstellungen  von  dämonischen  Wesen  eines  niederen  göttlichen  Ranges  und 
diejenigen  halbgöttlicher  Heroen  an,  keine  Alhletenstatue,  kein  eigentliches  Genre- 
bild, kein  Porträt,  keine  für  sich  bestehende  Thierbildung  finden  wir  in  dem  langen 
Verzeichniss  von  Skopas'  Werken,  und  wenn  die  Kanephore  und  die  Bakchantin  auch 
nicht  übermenschlichem  Kreise  angehören,  so  ist  doch  wenigstens  die  letztere  in  ih- 
rer ganzen  tiefinnerlichen  Auffassung  dem  Gebiete  des  Wirklichen  und  erfabrungs- 
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raässig  Gegebenen  weit  entrückt  und  auf  ideales  Gebiet  emporgehoben.  Eine  ganz 
überwiegende,  ja  fast  ausschliessliche  ideale  Tendenz  wird  man  demnach  Skopas  ohne 
alle  Frage  zugestehn  müssen,  und  wenngleich  sein  Idealismus  ein  anderer  war  als 
der  des  Phidias  und  der  Seinen,  denen  er  übrigens  auch  durch  die  Fortsetzung  der 
architektonische!!  Sculptur  sich  nähert,  so  wird  man  doch  nicht  umhin  können,  ihn 
dem  grossen  Meisler  der  vorigen  Zeit  ungleich  verwandter  zu  nennen,  als  dem  Po- 
lyklet  oder  dem  Myron. 

Unter  den  Götterbildern,  die  Skopas  schuf,  findet  sich  fast  keiner  der  alteren 
Götter  mit  Ausnahme  etwa  des  Poseidon  in  der  Achilleusgruppe  und  der,  übrigens 
nur  im  uncigentlichen  Sinne  in  diese  Masse  zu  rechnenden ,  und  mehr  als  alle  anderen 
Werke  des  Skopas  dem  Kunslgeistc  der  vorigen  Epoche  verwandten  Hestia.  überwie- 
gend dagegen  finden  wir  jugendlieh  reizende  Gestalten ,  und  weun  wir  nicht  vergessen, 
dass  Skopas  zuerst  es  wagte,  die  Güttin  der  Schönheit  im  Einzelbilde  jeder  bergenden 
Hülle  zu  entkleiden,  so  werden  wir  ohne  Zweifel  anzuerkennen  haben,  dass  die  kör- 
perliche Schönheit  an  sich  für  die  Kunst  des  Skopas  eine  grössere  Bedeutung  gehabt 
hat,  als  für  die  des  Phidias  und  seiner  unmittelbaren  Genossen  und  Nachfolger.  Wir 
wollen  es  nicht  vertuschen,  dass  die  Kunst  nach  dem  peloponncsischcn  Kriege  sinn- 
licher geworden  ist,  als  sie  zur  Zeit  nach  den  Perserkriegen  war,  dass  sie  von  dem 
heiligen  Ernst,  von  der  strengen  Würde  eingebüsst  hat,  welche  sie  unter  Phidias' 
und  der  Seinen  Hand  so  keusch  und  erhaben  erscheinen  Hess.  Wohl  hat  die  Kunst 
auf  dieser  Seite  verloren,  zunächst  aber  nur  um  auf  der  anderen  Seite  zu  gewinnen. 
Denn  man  würde  Skopas  das  bitterste  Unrecht  thun,  wenn  man  seine  Schöpfungen 
als  wesentlich  sinnlich,  oder  wenn  man  das  Sinnliche  in  ihnen  als  Wesen  und  Zweck 
betrachten  wollte.  So  war  die  Kunst  des  Skopas  nicht;  dass  man  seine  Aphro- 
dite pandemos  durchaus  nicht  in  diesem  Siune  zu  fassen  habe,  hat  Urlichs M) 
dargethan,  und  wenn  der  Meister  es  wagte,  ein  paar  gemeine  Dirnen  nebeu 
seine  Hestia  zu  stellen,  so  geschah  das  augenscheinlich  nur,  um  durch  den 
scharfen  Contrast,  den  sie  gegen  die  Göttin  bildeten,  deren  ernste  Keuschheit  desto 
fühlbarer  zu  machen.  Hätte  Skopas  etwas  Anderes  mit  diesen  Statuen  gewollt,  er 
hätte  sie  sicher  nicht  mit  Hestia  verbunden.  Das  sinnlich  Schöne .  sinnlich  Reizende, 
welches  der  Jugend  Erbtheii  ist,  konnte  Skopas  nicht  entbehren,  weun  er  der  Mei- 
ster war,  der  die  Leidenschaften  im  Stein  zum  Ausdruck  brachte,  denn  die  Jugend 
ist  leidenschaftlich,  der  Jugend  steht  die  Leidenschaft  wohl  an,  hei  ihr  erregt  sie 
unsere  Mitleidenschaft,  und  bei  der  Jugend  ist  auch  der  Excess  der  Leidenschaft  er- 
träglich, uimmennehr  beim  Alter.  —  So  wie  aber  der  Kreis  der  jugendlichen  Gestal- 
ten bei  unserem  Meister  durch  seine  Tendenz  und  das  Princip  seiner  Kunst,  die 
bewegte  Seele  darzustellen,  wesentlich  bedingt  wird,  so  darf  es  als  eine  Folge  die- 
ser Darstellung  zarterer  Schönheit  betrachtet  werden,  dass  Skopas  ausschliesslich  in 
Marmor  arbeitete,  wenn  wir  die  Aphrodite  pandemos  ausnehmen  die  walirscbeinlich 
eine  Jugendarbeit  ist.  Denn  der  hebte  Marmor  mit  seiner  weichen  Textur  und  mit 
seiner  halbdurchschcinenden  Oberfläche  eignet  sich  ungleich  mehr  zur  Darstellung 
weicher  Formen  als  das  Erz  mit  seiner  Schärfe  und  mit  dem  ernsten  Ton  seiner 
dunkeln  Farbe*1). 

Ein  erneueter  Rückblick  auf  die  Werke  des  Skopas  wird  uns  sodann  unfehlbar 
den  Eindruck  einer  lebhaften  und  reichen  Phantasie  und  Erfindsarakeit  des  Künst- 
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lers  aufdrängen.  Welch  eine  FüUe  der  Gestaltung  schon  in  der  Achilleusgruppe,  die 
Plinlus  mit  Recht  als  herrlich  preist,  wenn  sie  auch  das  alleinige  Resultat  eines  gan- 
zen Kunstlerlehens  gewesen  wäre,  welch  eine  Fülle  der  Gestaltung,  die  allein  der 
schaflenden  Phantasie  des  Künstlers  ihr  Dasein  verdankte.  Die  Nereiden,  zar (jung- 
fräuliche Wesen,  in  denen  die  ganze  Anmuth  des  leicht  he  wegten  Aleeres,  in  denen 
der  ganze  Zauher  sich  spiegelt,  den  die  klare  Fluthenkühle  auf  unser  Gemüth  aus- 
(Iht,  die  Tritonen  und  Phorkiden,  halhthierische  Gestalten  voll  sinnlicher  Derbheit, 
die  uns  das  Ungestüm  der  in  wildem  Tanze  an  das  Ufer  heranstrehenden  Wogen 
vergegenwärtigen,  die  Hippokampen  und  die  anderen  Ungethüme  der  See,  in  denen 
die  Phantasie  die  wechselvollen  Rathsei  der  Tiefe  des  Meeres  verkörpert  und  die 
barocken  Formen  seiner  Bewohner  künstlerisch  veredelt:  das  ist  eine  Welt  für  sich 
voll  der  mannigfaltigsten  Abstufungen,  voll  der  reizendsten  Conlraste  in  Charakter 
und  Gestalt,  eine  Welt,  in  deren  Schöpfung  der  Künsüer  sich  kaum  irgendwo  auf 
wirklich  Vorhandenes  und  Schaubares  stützen  konnte,  und  für  die  er  bei  früheren 
Künstlern  nur  Weniges  vorgearbeitet  fand").  Und  doch  stellte  er  in  diesen  mannigfal- 
tigen Gestalten  nur  die  begleitende  Umgebung  seiner  Hauptpersonen  hin,  die  er  in 
einer  tragischen,  tiefbewegten  Handlung  vereinigte,  und  doch  war  dies  Ganze  nur 
ein  Werk  des  Meisters.  Run  reihen  sich  in  den  Giebelgruppen  des  tegealischen 
Tempels  Compositionen  an,  welche  nicht  allein  die  grösste  Mannigfaltigkeit  der  Bil- 
dungen, der  Handlungen  und  Bewegungen,  sondern  eben  so  sehr  die  grösste  Ver- 
schiedenheit im  Ausdruck  der  Charaktere  gleichsam  mit  Notwendigkeit  voraussetzen 
lassen.  Und  auf  die  Gruppen  folgen  die  vielen  Einzelbilder,  welche  Männer  und  Wei- 
ber, reire  Gestalten  und  blühende  Jugend,  Götter,  Dämonen,  Heroen  und  Menschen 
umfassen,  die  höchsten  Bewegungen  und  ernste  Stille.  Wahrlich,  an  Rcichthum  der 
Erfindung,  an  Fülle  der  schaffenden  Phantasie,  an  Ausdehnung  des  Bildungskreises 
kann  kaum  einer  der  früheren  Künstler  sich  mit  Skopas  messen ,  der  nur  von  einem, 
von  Praxiteles  und  vielleicht  von  Lysippos  in  dieser  Beziehung  überboten  wird.  Das 
aber  ist  eben  ein  Charakterismus  dieser  starkbewegten,  raschlebigen  Zeit,  und 
wir  dürfen  nicht  vergessen ,  wenn  wir  nicht  gegen  die  Periode  des  Phidias  im  höch- 
sten Grade  ungerecht  sein  wollen ,  dass  keine  Schöpfung  weder  des  Skopas  noch  des 
Praxiteles  noch  irgend  eines  anderen  der  vielen  begabten  Künstler  unserer  Periode 
an  die  stille  Erhabenheit  eines  Zeus  von  Olympia,  einer  Parthenos  oder  einer  poly- 
kletischen  Here  hinanreicht,  dass  zur  Bildung  dieser  wahrhaft  gölllichen  Gölter  eine 
Grösse,  eine  Tiefe  und  Klarheit  des  Geistes  gehörte,  welche  die  jüngeren  Meister  ver- 
gebens angestrebt  haben  würden. 

Es  wird  überflüssig  sein,  daran  zu  erinnern,  dass  die  Werke  des  Skopas  so- 
wohl in  ihrer  Ausdehnung  wie  in  ihrer  Formverschiedenheit  die  vollendetste  tech- 
nische Meisterschaft  voraussetzen,  und  da  uns  von  seiner  Hand  bisher  wenigstens 
keine  Originalarbeit  vorliegt,  so  dürfen  wir  bei  dem  Schweigen  der  Alten  über  die 
Eigentümlichkeit  seiner  Formgebung,  seines  Stiles  im  engeren  Sinne,  uns  kaum  ein 
Urteil  erlauben.  Nur  Eines  dürfen  wir  zu  behaupten  wagen,  dass,  wie  in  den  Haupt- 
werken des  Skopas  das  Streben  offenkundig  zu  Tage  liegt,  durch  einen  lebhaften 
Ausdruck  der  Leidenschaften  und  Bewegungen  des  Gemüthes  den  Geist  des  Be- 
schauers zu  ergreifen  und  zu  erschüttern,  so  auch  in  seiner  Formgebung  ein  Mo- 
ment des  Effectvollen,  ja  die  ersten  Spuren  des  technisch  Virtuosen  vorliegen.  Für 
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das  Letztere  erinnern  wir  an  das  fliegende  Haar  der  Bakchantin ,  das  Eflectvolle  aber 
tritt  uns  namentlich  in  der  Gewandbehandlung  des  Apollon  entgegen  (des  Egremonl'- 
schen  wie  des  vaticanischen) ,  und  so  wenig  behauptet  werden  soll  oder  mit  Recht 
behauptet  werden  konnte,  dass  dies  Moment  des  Eflectvollen  sich  vordrängt,  dass 
es  das  Auge  und  den  Geist  des  Beschauers  von  der  Hauptsache  ableitet,  so  gewiss 
ist  es,  dass  diese  prächtige  Fülle  der  Gewandung  darauf  angelegt  ist,  auch  an  und 
für  sich  zu  imponiren  und  Wohlgefallen  zu  erregen.  Derartiges  kommt  in  der  Kunst 
des  Phidias  nicht  vor,  während  wir  es  z.  B.  in  den  Reliefen  der  Balustrade  des  Nt- 
kelempels  gefunden  haben,  die  schon  um  dieses  Umstandes  willen  als  Arbeiten  die- 
ser jüngeren  Zeit  zu  erkennen  sind. 

indem  wir  glauben,  durch  die  vorstehende  Schilderung  des  Skopas  die  Unter- 
schiede fühlbar  gemacht  zu  haben,  die  zwischen  seiner  Kunst  und  derjenigen  der 
vorigen  Periode  stattfinden,  müssen  wir  es  den  folgenden  Capiteln  vorbehalten,  dar- 
zulhun,  worin  nun  wieder  dasjenige  liegt,  was  Skopas  als  eigentümlich  von  den 
anderen  Meistern  dcrscll>en  Zeit  und  namentlich  von  dem  nahe  verwandten  Praxiteles 
unterscheidet. 


ZWEITES  CAPITEL. 

KephisodoUs  der  ältere  and  FraUteles. 


Plinius  unterscheidet  zwei  Künstler  des  Namens  Kephisodolos,  deren  einen  er 
Ol.  102  (372  v.  Chr.)  datirt,  während  er  den  anderen  unter  Ol.  121  (296  v.  Chr.) 
anführt  Den  letzleren  kennen  wir  als  den  Sohn  des  Praxiteles,  von  dem  crsleren 
hat  es  Brunn  (Künstlergeschichte  1,  S.  370)  durchaus  wahrscheinlich  gemacht,  dass 
er  desselben  grossen  Mannes  Vater  war,  als  welcher  er  für  uns  ein  erhöhtes  Inter- 
esse gewinnt,  und  dass  das  plinianischc  Datum  sich  auf  eines  der  späteren  Werke 
des  Künstlers  bezieht,  während  ein  anderes  in  die  96.  Ol.  (392  v.  Chr.)  angesetzt 
werden  darf.  Diesen  älteren  Kephisodotos  kennt  Pausanias  als  Athener,  was  so- 
wohl durch  den  Namen  an  sich  als  dadurch  bestätigt  wird,  dass  Phokion's  erste  Ge- 
mahlin seine  Schwester  war,  denn  als  solche  musste  sie  attische  Bürgerin  sein. 
Möglich  ist  es  weiter,  dass  diese  Künstierfamilie  auch  mit  Alkamenes  im  verwandt- 
schaftlichen Zusammenhange  steht,  denn,  wenn  Pausanias  (8,9,  1)  von  einem  Werke 
des  Praxiteles  sagt,  der  Meister  habe  es  im  dritten  Geschlechte  nach  Alkamenes 
gearbeitet,  so  kann  sich  diese  an  sich  ganz  unmotivirt  scheinende  Angabc  auf  eine 
Geschlechtsabfolge  innerhalb  einer  Familie  beziehn,  sie  kann  freilich  auch  von  einem 
Schulzusammenhange  und  von  geistiger  Verwandtschaft  allein  verstanden  werden"), 
und  w  ürde  uns  in  diesem  Falle  noch  interessanter  sein ,  als  im  ersteren.  Denn  dann 
häUen  wir  in  Kephisodotos  dem  älteren  einen  Vermittler  zwischen  der  älteren  und 
der  jüngeren  Kunst,  als  welcher  er  sich  auch  in  seinen  Werken  zu  erkennen  giebL 
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Von  diesen  kennen  wir  die  meisten  nur  ganz  oberflächlich ,  indem  auch  die  von 
alten  Zeugen  sehr  hoch  gelobten  nicht  naher  beschrieben  oder  charaktcrisirt  werden. 
Doch  schon  ihrem  Gegenstande  nach  gehören  ein  Zeus  Soter  (Retter)  zwischen  der  Stadt  - 
göttin  von  Megalopolis  und  der  Artemis  Soteira  thronend,  Bilder,  die  Kephisodotos  mit 
einem  Athener  Xenophon  zusammen  in  Megalopolis  arbeitete,  und  Erzstatuen  des  Zeus 
mit  Scepter  und  Nike  und  der  Athene  mit  der  Lanze,  die  nebst  einem  vorzüglich 
bewunderungswürdigen  Altar  (mit  Reliefen)  im  Peiräeus  standen,  mehr  der  Kunst- 
weise  der  vorigen  Epoche  an,  wahrend  in  zweien  Darstellungen  der  Musen  auf  dem 
Helikon,  einmal  in  der  Dreizahl,  das  andere  Mal  in  der  hier  zum  ersten  Male  auf- 
tretenden und  fortan  gebrauchlichen  Neunzahl,  in  einer  Gruppe  des  Hermes,  wel- 
cher den  Knaben  Dionysos  pflegt,  ein  Gegenstand,  den  wir  auch  von  Praxiteles  ken- 
nen um)  der  in  Reliefdarstellungen1*)  erhalten  ist,  die  füglich  auf  Kephisodotos  oder 
Praxiteles  zurückgehn  können,  endlich  in  einer  zweiten  Gruppe  im  Tholos  des  athe- 
nischen Marktes,  welche  die  Güttin  des  Friedens  mit  dem  Kinde  Reiththum  im  Arme 
darstellte,  —  während,  sage  ich,  in  diesen  Darstellungen  schon  dem  Gegenstande  nach 
der  Geist  der  jüngeren  Kunst  alhmet  Dürfen  wir  vollends  annehmen,  dass  das 
Ideal  der  neun  Musen,  wie  wir  es  kennen,  von  Kephisodotos,  wenn  nicht  vollendet, 
so  doch  zum  ersten  Male  angestrebt  worden  ist,  und  dass  die  erwähnten  Reliefdar- 
stellungen des  Hermes  mit  dem  Dionysoskinde  auf  sein  Werk  zurückgehn,  so  würde 
der  Künstler  auch  in  der  mehr  feinen  als  erhabenen  Auflassung«-  und  Darstellungs- 
weise zu  den  jüngeren  Meistern  zu  rechnen  sein,  als  deren  grössler  Vertreter  sein 
Sohn  Praxiteles  dasteht.  In  allen  seinen  genannten  Werken  aber,  denen  als  das 
einzige  reinmenschlichen  Kreisen  entnommene  ein  Redner  mit  erhobener  Hand,  mög- 
licher Weise  das  Vorbild  des  bekannten  sogenannten  Germanicus  im  Louvre,  hinzu- 
zufügen ist,  zeigt  sich  Kephisodotos  wesentlich  als  Idealbildner  und  dem  Geiste  aller 
recht  eigentlich  altischen  Kunst  getreu,  den  er  auf  seinen  Sohn  vererbte. 

Dieser,  Praxiteles17»,  der  ihm  etwa  um  Ol.  97  (392  v.  Chr.)  geboren  sein 
mag,  wird  von  Plinius  Ol.  104  datirt,  was  den  Anfang  seiner  künstlerischen  Wirk- 
samkeit bezeichnen  kann ,  und  muss  die  Zeit  Alexanders  des  Grossen  als  noch  nicht 
alter  Mann  erlebt  haben,  Hess  sich  aber  nicht,  wie  so  manche  andere,  auch  athe- 
nische Künstler,  herbei,  für  diesen  Eroberer  zu  arbeiten.  Dass  Praxiteles  Athener 
war,  wird  uns  ausdrücklich  bezeugt,  über  sein  Leben  jedoch  fehlen  uns  alle  nähe- 
ren Angaben,  und  wir  können  einzig  und  allein  aus  der  Aufstellung  seiner  Werke 
an  verschiedenen  Orten  Griechenlands  mit  Wahrscheinlichkeit  den  Schluss  ziehn,  dass 
er  auch  ausserhalb  seiner  Vaterstadt  thatig  war,  obgleich  diese  sich  des  Besitzes 
einiger  seiner  vorzüglichsten  Werke  rühmen  durfte. 

Was  diese  seine  Werke  anlangt,  deren  wir  eine  sehr  bedeutende  Zahl  kennen, 
so  ist  neuerdings  versucht  worden**),  für  die  wichtigsten  derselben  eine  chronolo- 
gische Abfolge  festzustellen.  Obgleich  ich  nicht  laugnen  will,  dass  einige  der  Daten, 
mit  denen  die  Werke  versehn  worden  sind,  ihr  Wahrscheinliches  haben,  ist  doch 
das  Ganze  zu  wenig  sicher  und  das  Ergebniss  desselben  für  die  Beurteilung  der 
künstlerischen  Entwickclung  des  Meisters  von  zu  zweifelhaftem  Wertlie,  als  dass  ich 
es  nicht  vorziehn  müsste,  meinen  Lesern  die  Werke  des  Praxiteles  in  einer  anderen 
Anordnung  bekannt  zu  machen.  Ich  weiss  freilich ,  dass  Aufzahlungen  ermüden,  und 
leider  kennen  wir  von  vielen  Arbeiten  unseres  Künstlers  nicht  viel  mehr  als  den  Na- 
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men,  und  müssen  uns  demnach  mit  dessen  Anführung  begnügen,  aber  dennoch  kann 
ich  nicht  umhin,  die  Liste  dieser  Arbeiten  vollständig  mitzutheilen ,  da  sich  aus 
ihrer  Kenntniss  ein  gutes  Stuck  der  Grundlage  unseres  Urteils  (Iber  den  Kunstcha- 
rakter des  Meislers  ergiebt,  weiches  entsetzlich  verkehrt  ausfallen  würde,  wenn  wir 
uns  an  die  meistgenannten  und  meistgepriesenen  Schöpfungen  allein  oder  auch 
nur  vorwiegend  halten  wollten.  Wir  lassen  also  zunächst  eine  blosse  Aufzählung  der 
Werke  folgen,  der  wir  nur  dasjenige  beifügen,  was  wir  ausser  dem  Namen  That- 
sächliches  Uber  dieselben  wissen  und  was  zum  Verständnis*  unbedingt  nötbig  ist. 

I.  Gölten  creine. 

1.  Gruppe  der  zwölf  olympischen  grossen  Götter  in  einem  Tempel  xu 
Megara. 

2.  Here  thronend  zwischen  Hebe  und  Athene  in  einem  Tempel  in  Mantineia. 

3.  Demeter  zwischen  Persephone  und  Iakchos  im  Demetertempcl  zu  Atheu 
am  Eingange  der  Stadt.  Auf  der  Wand  stand  mit  attischen  Buchstaben,  dass 
die  Statuen  Werke  des  Praxiteles  waren.  Aus  Ciceros  vierter  Rede  gegen  Ver- 
res  (cap.  60)  ergiebt  sich,  dass  der  Iakchos  dieser  Gruppe  zu  des  Red uers  Zeit 
in  ganz  vorzüglicher  Schätzung  stand*0). 

4.  Demeter  zwischen  Chloris  (Flurai  und  Triptolemos,  zu  Plinius*  Zeit  unter 
den  Marmorwerken  in  den  servilianischen  Gärten. 

5.  Agathodämon  (Bonus  Eventus)  und  Agathe  Tyche  (Bona  Fortuna),  die 
Gottheiten  des  Gedeiheus  und  Glückes,  Marmor  auf  dem  Capitol. 

6.  Leto  mit  A  pol  Ion  und  Artemis  im  Tempel  des  Apollon  in  Megara. 

7.  Dieselben  ün  Doppeltempcl  des  Asklepios  und  der  Leto  mit  ihren  Kindern 
in  Mantiueia;  auf  dem  Fussgestell  der  Gruppe  war  im  Relief  eine  Muse  und 
Marsyas  mit  der  Flöte  dargestellt. 

8.  Apollon  und  Poseidon  in  Rom  auf  dem  Capitol  scheinen,  ähnlich  wie  ün 
Cellafriese  des  Parthenou  (Band  1 ,  S.  207),  als  die  ionischen  Stammgöller  Athens 
zusammengruppirt  zu  sein. 

9.  Dionysos,  Staphylos  (Träubling)  und  Met  he50)  (Trunkenheit  I,  aufgestellt 
unter  einem  Dreifuss  auf  dem  Knauf  eines  Rundtempels  nach  Art  der  soge- 
nannten Laterne  des  Detnoslhenes  in  der  Tripodenslrasse  Athens.  Der  Satyr 
Staphylos  dieser  Gmppe  war  besonders  berühmt,  und  wird  als  „der  viel- 
gepriesene (periboe'tos)"  von  Plinius  angeführt;  diesen  Satyrn  soll  der  Künstler 
selbst,  überlistet  durch  seine  Geliebte,  Phryne,  der  er  sein  bestes  Werk 
versprochen  hatte,  ohne  dasselbe  nennen  zu  wollen,  neben  einem  Eros,  den 
Phryne  erhielt,  als  sein  vorzüglichstes  Werk  bezeichnet  haben;  hinge  galt  der 
unten  in  Abbildung  beizubringende  capitolinische  Satyr  für  ein  NachbUd  des- 
selben, aber  ohne  allen  haltbaren  Grund,  so  sehr,  dass  wir  mit  Bestimmtheit 
sagen  können,  er  ist  es  nicht"),  über  die  Gruppirung  dieser  Figuren  sowie  über 
die  Composition  der  anderen  Gruppen  des  Praxiteles  werde  ich  weiterhin  sprechen. 

10.  Die  Statuen  vor  dem  Tempel  der  Felicitas  in  Rom,  die  Plinius  (34,  69)  nur  in 
dieser  unbestimmten  Weise  anführt,  sind  wahrscheinlich  die  von  Cicero  (in 
Verr.  4,  2,  4)  und  von  Plinius  an  einem  anderen  Orte  (36,  39)  erwähnten 
Thespia  den,   musenartige  Gestalten  oder  schlechthin  Musen").    Es  müssen 
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sehr  liebliche  Figuren  unter  diesen  gewesen  sein,  da  Plinius,  zu  dessen  Zeit 
übrigens  der  Tempel  wie  die  Statuen  bereits  untergegangen  waren,  erzählt,  dass 
ein  römischer  Ritter  sich  in  eine  derselben  verliebte. 

1 1 .  Ein  bocksfüssiger  Pan,  Nymphen  und  D a n a C  werden  uns  in  zweien  Epigram- 
men (Anall.  2,  3S3,  4  und  3,  218,  315)  als  Werke  des  Praxiteles  genannt,  jedoch 
ist  es  noch  nicht  gelungen,  die  Bedeutung  dieser  Composilion  festzustellen. 

12.  P ei t ho  (die  Gottin  der  Überredung)  und  Paregoros  (die  Göttin  der  Zurede) 
im  Tempel  der  Aphrodite  in  Megara. 

2.  Göttergruppen  in  Handlung. 

13.  und  14.  Der  Raub  der  Persephone  in  einer  Erzgruppe  und  die  Zurückgabe  der 
Persephone  an  ihren  Gatten  Hades  durch  Demeter  als  Gegenstück3*).  Die  erste 
Gruppe  enthielt  die  gewaltsame  Entführung  der  Persephone  durch  den  Gott  der 
Unterwelt,  der  die  schöne  Geliebte  auf  seinem  Viergespann  in  sein  dunkles 
Schattenreich  hinwegraffl,  die  zweite  Gruppe  bezieht  sich  auf  den  jährlichen  Ab- 
schied der  Demeter  von  ihrer  Tochter  nach  den  Bestimmungen  des  Vertrags 
zwischen  Ober-  und  Unterwelt,  nach  denen  Persephone  im  Frühling  zur  Ober- 
welt und  zur  Mutter  emporsteigt,  und  im  Herbste  zu  der  Well  des  Todes  und 
dem  ßnstcro  Gemahl  zurückkehrt,  von  Demeter  selbst  diesem  zugeführt,  die 
deshalb  „katagusa",  die  zurückführende,  hiess.  Dass  diese  beiden  Erzgruppen 
nahe  verwandten  Gegenstandes  Seitenstücke  gewesen  seien ,  kann  man  kaum  be- 
zweifeln, offenbar  aber  bildeten  sie  auch  sehr  bedeutende  Gegenstücke,  in  deren 
einem  die  wildeste  Bewegung  und  Leidenschaft  herrschte,  während  das  andere 
von  sanfter  Trauer  und  der  Wehmuth  des  Abschieds  von  Mutter  und  Tochter 
erfüllt  zu  denken  ist. 

15.  Mflnaden  und  Thyaden,  Karyatiden  und  Silene,  also  ein  bewegtes  Stück 
des  hakchischen  Chors,  in  dem  wir  die  Karyatiden  wahrscheinlich  als  Tänzerin- 
nen eines  bestimmten  religiösen  Tanzes  aufzufassen  haben.  Silene  allein  und 
zwar  bakchisch  tobende  und  schwärmende  Silene,  das  sind  ältere  Satyrn,  nennt 
uns  ein  Epigramm  (Anall.  2,  275). 

3.  GöUerstaüiwi. 

16.  Here,  Tempelbild  in  PlattHf,  kolossal,  stehend,  aus  pentelischera  Marmor.  Eine 
Münze  von  Platää,  abgeb.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  1,  Nr.  134,  zeigt 
uns  ein  liebliches  Köpfchen  der  Here,  welches  möglicherweise  auf  das  Werk  des 
Praxiteles  zurückgeht,  welches  aber,  wie  die  meisten  Münzstempcl,  zu  geringe 
Gewähr  der  Treue  hat,  um  als  Grundlage  unserer  Vorstellung  von  der  Statue 
des  Praxiteles  gelten  zu  können34). 

17.  Am  Eingange  desselben  Tempels  eine  Statue  der  Rhea,  welche  den  Stein  trug, 
den  sie  dem  Kronos  anstatt  des  Zeuskindes  zum  Verschlingen  darbot.  Sehr 
gern  würde  man  auf  diese  Statue  die  unvergleichliche  Darstellung  der  Rhea, 
welche  Kronos  den  Stein  darbietet,  in  dem  Relief  eines  vierseitigen  Altars  des 
capilolinischen  Museums3*)  zurückführen,  da  diese  Rhea  allerdings  praxitelischen 
Kunstgeist  athmet;  allein  da  in  diesem  Relief  Kronos  selbst  erscheint,  während 
die  Statue  des  Praxiteles  allein  stand,   und  da  Kronos  gleichermassen  vor- 
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trefflich  und  meisterlich  componirt  ist,  wie  Rhea,  so  ist  diese  Zurückführung 
ohne  Willkür  nicht  möglich. 

18.  Leto,  Tempelbild  zu  Argos. 

19.  Die  brauronische  Artemis,  Tempelbild  auf  der  Burg  von  Athen.  Die  Zurück- 
fuhrung der  bewunderungswürdigen  Statue  der  Artemis  aus  Palast  Colonna  im 
berliner  Museum90)  auf  dies  Werk  beruht  auf  keinerlei  positivem  Grunde. 

20.  Artemis,  Tcmpelbild  in  Antikyra.  Die  Göttin  trug  eine  Fackel  in  der  Rech- 
ten, einen  Köcher  auf  der  Schulter  und  neben  ihr  lag  ein  Hund. 

21.  Tychc,  die  Glücksgöttin,  Tempelbild  in  Mcgara. 

22.  Trophonios,  der  in  Träumen  Orakel  gebende  Erdgott  von  Lebadeia  in  Böo- 
tien,  Tempelbild  in  Lebadeia 31 J. 

23.  Dionysos,  Tempelbild  in  einem  Tempel  neben  dem  alten  Theater  zu  Elis. 

24.  Dionysos,  beschrieben  von  Kallistratos  (8)  als  irgendwo  in  einem  Haine  auf- 
gestellt, jugendlich  weich,  mit  Epheu  bekränzt,  das  Rehfell  umgegürtet,  die  Linke 
auf  den  Thyreo«  gestützt").    Näheres  weiter  unten. 

25.  Hermes  das  Dionysoskind  tragend  im  Heretempel  von  Olympia,  derselbe  Ge- 
genstand, den  wir  unter  den  Werken  des  älteren  Kephisodotos  kennen  ge- 
lernt haben. 

26.  Apollo n  mit  dem  Beinamen  „sauroklonos  (der  Eidechsentödter) ".  Näheres 
über  diese  in  zahlreichen  NachbUdungen  *)  erhaltene  Statue  wird  unten  beizu- 
bringen sein. 

27.  „Oenophoros,"  das  ist  ein  Satyr  der  den  Weinschlauch  trägt  oder  den 
Weinbecber  hält 

28.  Satyr  im  Tempel  des  Dionysos  zu  Megara,  aufgestellt  neben  (nicht  gruppirt 
mit)  dem  uralten  Holzbilde  des  Diouysos  palroos.  Wenn  wir  für  den  capitolini- 
schen  Satyrn  ein  bestimmtes  Vorbild  unter  den  Werken  des  Praxiteles  suchen, 
so  wird  eher  an  diesen  als  an  den  Satyrn  in  der  Gruppe  oben  Nr.  9  zu  den- 
ken sein. 

29—33.  Aphrodite  fünf  Mal  und  zwar 

a)  die  hochberühmte,  ganz  unbekleidete  in  Knidos,  von  der  später  im  Detail 
zu  handeln  sein  wird. 

b)  Die  nicht  weniger  vorzügliche  in  Kos,  die  aber  im  schärfsten  Gegensatze 
gegen  die  erstere  ganz  bekleidet  (velala  speeie)  dargestellt,  und  eben 
deshalb  von  den  Kofirn,  welche  die  Wahl  zwischen  beiden  Statuen  hatten, 
der  nackten  vorgezogen  worden  war. 

c)  In  Thcspiä,  von  Marmor,  aufgestellt  neben  einem  Bilde  der  Phryne. 

d)  Vor  dem  Tempel  der  Felicitas  in  Rom,  von  Erz,  mit  dem  Tempel  durch 
Feuer  zu  Grunde  gegangen. 

e)  Zu  Alexandria  am  Latmos  in  Karien. 
34 — 36.  Eros  zwei  oder  drei  Mal,  und  zwar 

a)  ursprünglich  in  Thespiä  aufgestellt,  durch  Caligula  nach  Rom  geschleppt, 
von  Claudius  zurückgegeben,  von  Nero  abermals  geraubt  und  in  den  Bau- 
ten der  Octavia  aufgestellt,  wo  er  unter  Titus  durch  Feuer  zu  Grunde  ging. 
In  Thespiä  wurde  er  durch  eine  Nachbildung  des  athenischen  Künstlers 
Menodoros  ersetzt.    Näheres  wird  unten  beizubringen  sein. 
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b)  Zu  Parion  an  der  Propontis. 

c)  Im  Besitze  des  Heins  zu  Messana,  von  Vcrres  geraubt;  die  Echtheit,  d.  h. 
die  Originalität  dieses  Werkes  ist  mir  verdachtig,  um  so  mehr,  als  Cicero  (in 
Verr.  4,  2,  4)  angiebt,  dass  die  Darstellung  mit  dem  thespischen  Eros  Über- 
einstimmte. Es  liegt  ungleich  näher  anzunehmen,  der  reiche  Privatmann 
in  Messana  habe  eine  Nachbildung  des  thespischen  Eros  als  ein  Original- 
werk des  Praxiteles  besessen,  das  er  hatte  mit  Gewalt  rauben  oder  wenig- 
stens mit  Golde  aufwagen  müssen. 

Auch  die  beiden  Erosstatuen  von  Erz,  welche  Kallistratos  (4  und  9)  als 
praxitelische  Werke  beschreibt,  und  von  denen  die  eine  „auf  der  Akropo- 
lis"  (von  Athen?)  gestanden  haben  soll,  bin  ich  mehr  geneigt  für  Nachbil- 
dungen des  thespischen  und  dessen  von  Parion  als  für  verschiedene  Origi- 
nale zu  halten.  Die  Bedeutung  der  Beschreibungen  des  Rhetors  würde  durch 
diese  Annahme  nur  wachsen.^ 

4.  Aas  menschlichem  oder  gemischtem  Kreise. 

37  und  38.  Zwei  Bilder  der  Phryne,  eines  das  schon  erwähnte  aus  Marmor  zu 
Thespia,  das  andere  von  ihr  selbst  in  Delphi  geweiht  aus  vergoldetem  Erz. 

39.  Eine  weinende  Matrone  und  eine  lachende  Buhlen»  von  Erz;  die  letztere  soll 
abermals  Phryne  gewesen  sein. 

40  und  41.  Ein  sich  bekränzendes  und  ein  sich  Schmuck  anlegendes 
Mädchen. 

42.  Wage  nie nker  auf  ein  Viergespann  von  Kaiamis,  siehe  Band  1,  S.  162. 

43.  Ein  Krieger  neben  seinem  Ross  auf  einem  Grabmal  zu  Allien,  wahrschein- 
lich Relief. 

44.  Eine  Porträtfigur  zu  Thespiä,  zu  der  eine  fragmenlirte  Inschrift  mit  dem 
Künstlernamen  (C.  I.  1604)  gehört. 

6.  Ungewiss  und  zweifelhaft. 

45.  Die  Zwölfkämpfe  des  Herakles  an  seinem  Tempel  in  Theben,  gewöhnlich  als 
Giebelgruppe  aufgefasst,  von  mir  dagegen  als  Metopenrelicfe  betrachtet  Siehe 
Band  1,  S.  226  f.  mit  Note  23. 

46.  „Marmorne  Werke  im  Kerameikos  von  Athen"  nach  Plinius,  der  den  Gegen- 
stand nicht  angiebt,  vielleicht  eine  Gruppe  der  eleusinischen  Gottheiten  (Deme- 
ter, Kora  und  lakchos),  die  Pausanias  ohne  Nennung  des  Künstlernamens 
anführt. 

47.  Nach  Strabon  (14,  641,  b)  war  der  Altar  der  Artemis  in  Ephesos  „erfüllt"  mit 
Werken  des  Praxiteles.  Ist  die  Notiz  an  sich  in  Ordnung,  so  wird  man  an 
Reliefe  zu  denken  haben,  und  dieser  Altar  böte  ein  Gegenstück  zu  demjenigen 
des  älteren  Kephisodotos  im  Peiräeus. 

46.  Die  Gruppe  der  Tyrannenmörder  Harmodios  und  Aristogeiton ,  ungenügend  be- 
glaubigt bei  Plinius  34,  70.    Siehe  Band  1,  S.  114. 

49.  Der  eine  Koloss  auf  Monte  Cavallo  in  Rom,  ungenügend  beglaubigt  durch  die 
Inschrift  Opus  Praxitelis.    Siehe  Band  f,  S.  203  mit  Note  8. 
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50.  Arbeiten  am  Mausoleum  in  Halikarnassos,  ungenügend  beglaubigt  durch  Vitra?.  7 
Vorrede. 

51.  und  52.  Die  Gruppe  der  Niobe  und  ein  „Janus",  d.  h.  ein  Älterer  doppel- 
gesichtiger Hermes40)  nach  Plinius  36,  28  entweder  von  Praxiteles  oder  von 
Skopas. 

Eine  auch  nur  einigermassen  aufmerksame  Prüfung  der  in  der  vorstehenden 
Liste  aufgeführten  Werke  des  Praxiteles  in  ihrer  ganzen  reichen  Mannigfaltigkeit, 
welche  Götter  und  Menschen,  Manner  und  Weiber,  reifes  Alter  und  blühende  Ju- 
gend, umfangreiche  Gruppen  und  zahlreiche  Einzelstatuen,  stark  bewegte  und  ruhige 
Darstellungen  umfasst,  wird  unsere  Leser  gegen  einen  einseitigen  Eindruck  vom  Kunst- 
charakter des  Praxiteles  bewahren,  welcher  aus  der  alleinigen  Kenntnissnahme  von 
seinen  berühmtesten  und  naher  bekannten  Werken  fast  unfehlbar  hervorgeht.  Denn 
allerdings  tritt  uns  in  diesen  berühmtesten  Werken  in  der  äusseren  Erscheinung 
sinnliche  Schönheit  zunächst  machtig  entgegen ,  und  wird  diese  in  den  Schilderungen 
der  Alten  um  so  häufiger  hervorgehoben,  je  anziehender  sie  dem  Blicke  des  gewöhn- 
lichen Beschauers  und  je  schwieriger  es  sein  musste,  durch  sie  hindurch  eine  hö- 
here, ideale  Auffassung  des  Meisters  wahrzunehmen.  Ich  bin  nun  sehr  weit  entfernt, 
dies  Moment  der  sinnlichen  Schönheit  im  Kunstcharakter  des  Praxiteles  hinwegzu- 
läugnen,  ich  will  auch  gar  nicht  in  Abrede  stelleu,  dass  bei  Praxiteles  grade  so  gut, 
wie  bei  Myron,  Phidias,  Polyklet,  der  Ruhm  gewisser  Werke  vor  anderen  mit  deren 
wirklicher  relativer  Vortrefflichkeit  unter  den  Arbeiten  des  Meisters  in  Zusammenhang 
stehe,  ohwohl  nie  vergessen  werden  darf,  dass  dieser  Ruhm  in  einer  spateren  Zeit 
zunächst  mehr  von  der  Auffassungsweise  und  dem  Auffassungsvermögen  eben  dieser 
Zeit  abhangt,  als  von  dem  Grade,  in  welchem  sich  der  innerste  Geist  und  Charakter 
des  schaffenden  Künstlers  in  ihnen  offenbart.  Denn,  Jeder  sieht  Geister  nach  seiner 
Art,  sagt  Goethe,  ein  abgeschmackter  abgeschmackte  und  ein  vertrackter  vertrackte, 
und  ebenso  sieht  Jeder  Kunstwerke  nach  dem  Massslabe  seiner  geistigen  und  ge- 
müthlichen  Begabtheit.  Bei  einem  Zeus  oder  einer  Athene  des  Phidias,  oder  bei  Poly- 
klel's  Here  kommt  die  Aulfassuugsweise  der  Zeit,  aus  der  unsere  Berichte  stammen, 
weit  weniger  in  Frage  als  bei  den  berühmtesten  Werken  des  Praxiteles.  Denn  die 
göttliche  Erhabenheit  und  Majestät  dieser  Gottheiten  wurde  entweder  vom  Beschauer 
empfunden  und  verstanden  oder  sie  wurde  es  nicht;  in  diesem  letzteren  Falle  konn- 
ten solche  Werke  überhaupt  keinen  nachhaltigen  Eindruck  machen,  missverstanden 
aber  konnten  sie  nicht  werden.  Eine  nackte  Aphrodite  des  Praxiteles  dagegen, 
mochte  auch  der  feinfühlige  Mensch  in  ihr  noch  so  sehr  und  noch  so  deutlich  die 
Göttin  der  Liehe  und  der  Schönheit  erkennen,  war  für  grobsinnliche  oder  selbst 
für  Menschen  von  prosaischem  Gemüthe  Nichts  mehr  und  Nichts  weniger  als  ein 
schönes  nacktes  Weib.  Und  daraus  allein  erklart  es  sich  zur  Genüge,  dass  das  Alter- 
thum von  sinnlichen  Eindrücken  mehrcr  praxitclischen  Werke  zu  berichten  weiss, 
welche  Eindrücke  phidiassische  Statuen  schon  als  ganz  bekleidete  nicht  hervor- 
rufen konnten.  Wer  aber  ausschliesslich  nach  diesen  Eindrücken  oder  auch  nur 
wesentlich  nach  denselben  den  Kunstcharakter  des  Praxiteles  beurteilen  will,  wer 
die  berühmtesten  Werke  des  Meisters  allein  als  filr  unsere  Auffassung  massgebend 
betrachtet,  der  muss  denselben  nothwendig  falsch  beurteilen.  Das  Correctiv  unseres 
Urteils  hegt  in  der  Berücksichtigung  des  hier  Hervorgehobenen  und  in  derjenigen  der 
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anderen  zahlreichen  Werke  des  Meisters,  in  denen  das  Clement  des  sinnlich  Schö- 
nen entweder  ganz  zurücktritt  oder  doch  in  keinerlei  Weise  vorherrscht.  Werke  der 
Art,  und  sie  bilden  die  überwiegende  Mehrzahl  unter  den  Arbeiten  des  Praxiteles, 
hatte  dieser  nicht  schaffen  können,  wäre  ihn  zu  schaffen  nicht  in  den  Sinn  gekom- 
men ,  wenn  er  ausschliesslich  der  Meister  sinnlich  reizender  Schönheit  gewesen  wäre, 
als  welcher  er  nur  zu  oft  betrachtet  wird.  Und  endlich,  um  auch  dies  nicht  uner- 
wähnt zu  lassen,  sage  man  nicht,  diese  Werke  schuf  er  in  öffentlichem  Auftrage, 
die  anderen,  sinnlich  schönen,  aus  dem  eigenen  Triebe  seines  Genius  heraus,  denn 
das  ist  theils  nicht  wahr,  theils  unnachweisbar,  oder  beruht  endlich  auf  einer  ver- 
kehrten Auffassung  dessen,  was  sich  ein  Künstler  auftragen  lässt  und  was  er  auszu- 
fuhren ablehnen  wird.  Ein  Meister  wie  Praxiteles  wird  ganz  gewiss  Nichts  uber- 
nehmen, was  seinem  Genius  nicht  entspricht,  worin  er  nicht  glauben  darf,  seinen 
Genius  mit  Erfolg  wallen  zu  lassen ;  und  wenn  man  denn  die  oben  augeftlhrten  Tem- 
pelbilder der  Zwölfgötter,  der  Here,  Leto,  Artemis,  des  Poseidon  und  Apolton,  des 
Trophonios  und  Hermes,  in  denen  von  sinnlicher  Schönheit  als  solcher  nicht  die 
Rede  sein  kann,  als  bestellte  Arbeiten  geringer  anschlagen  will,  als  die  beiden  Aphro- 
diten, die  nackte  knidische  und  die  bekleidete  kotsche,  die  Praxiteles  zum  Verkauf 
stellte,  also  nicht  in  directem  Auftrag  arbeitete,  so  darf  man  wohl  entgegnen,  dass 
der  thespische  Eros  und  der  von  Parion,  dass  der  Dionysos  in  Elis,  und  andere 
Werke  voll  sinnlicher  Schönheit  auch  bestellte  Werke  waren  oder  als  solche  betrach- 
tet werden  können,  während  z.  B.  die  beiden  grossen  Erzgruppen  des  Koraraubes 
und  der  Zurückführung  der  Persephone  schwerlich  bestellt,  sondern  die  freien 
Schöpfungen  des  Meisters  waren. 

Nach  diesen  Vorbemerkungen,  die,  davon  bin  ich  fest  Überzeugt,  kein  sinniger 
Leser  überllüssig  nennen  wird,  gehe  ich  ohne  weiteres  Bedenken  zur  Schilderung 
der  uns  näher  bekannten  Meisterwerke  des  Praxiteles  Ober. 

Die  knidische  Aphrodite"),  über  die  äussere  Erscheinung  dieser  berühmte- 
sten aller  Aphroditeslatueu ,  um  derentwillen  Viele  nach 
Knidos  schifften  und  für  deren  Überlassung  der  König 
Nikomedes  von  Bithynien  den  Knidiern  vergebens  die 
Zahlung  ihrer  gesammten  Staatsschulden  anbot ,  können  / 
wir  aus  schriftlichen  Berichten  und  aus  Nachbildungen/^ 
auf  knidischen  Münzen  ")  (s.  Fig.  65)  Folgendes  feststel- 
len. Die  Göttin  stand  in  einein  eigenen  Tempelchen, 
welches  von  beiden  Seiten  her  zugänglich  war,  damit  man 
das  Bild  in  allen  Richtungen  vollkommen  sehn  könne. 
Aus  parischem  Marmor  gearbeitet  war  sie  vollkommen 
nackt,  während  sie  aber  mit  der  rechten  Hand  den 
Schoos»  bedeckte,  liess  sie  aus  der  erhobenen  linken  Fi»  6 
das  letzte  so  eben  abgestreifte  Gewand  über  eine  Vase 
fallen,  in  der  wir  uns  Salböl  denken  dürfen ;  die  Nacktheit  der  Göttin  war  also  durch 
das  Bad  motivirt,  und  sie  war  aufgefassl,  als  ob  sie  sich  eben  bereite,  in  die  Fluth 
hinabzusteigen.  Die  Last  des  leise  nach  links  gebeugten  Körpers  ruhte  auf  dem  rech- 
ten Fusse  in  einer  sehr  beweglichen  Stellung,  welche  durchaus  nicht  auf  längere  Dauer 
berechnet  oder  auf  solche  auch  nur  möglich  ist,  und  welche  die  gesammten  Reize  des 


Münze  von  Knidos  mit  der 
Aphrodite  de«  Praxiteles. 
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himmlischen  Leibes  gleichsam  nur  in  einem  flüchtigen  günstigen  Momente  dem  Auge 
des  Beschauers  enthüllt  Von  einem  solchen  weiss  die  Gottin  selbst  Nichts,  nur  ein 
unwillkürliches,  echt  weiblich  schamhaftes  Gefühl  lenkt  die  Bewegung  ihrer  rechten 
Uand,  das  Haupt  ist  nicht  emporgerichtet,  das  Auge  schaut  nicht  hinaus  in  gros- 
sere oder  geringere  Ferne,  als  wolle  sich  die  Badende  vergewissern,  nicht  überrascht 
zu  werden,  sondern  das  Haupt  ist  zur  Seite  gewandt  und  das  Auge  ist  der  Hand 
gefolgt,  die  das  letzte  Gewandstück  gleiten  lässt.  So  steht  sie  da,  ein  über  alle 
Massen  herrliches  Weib,  und  wenn  über  das  schöne  Antlitz,  welches  von  leichtge- 
welltem und  zierlich  geordnetem  Haar  umrahmt,  besonders  in  der  Stirn  und  in  der 
feinen  Zeichnung  der  Brauen  und  in  dem  feuchten  Glänze  des  schmal  geöffneten 
freundlichen  Auges  bewund  rungs  würdig  war,  wenn  über  dies  schöne  Antlitz  und  den 
leise  geöffneten  Mund  ein  sanftes  Lächeln  glitt,  so  erklärt  sich  dieses,  welches  der 
Göttin  ohnehin  so  natürlich  ansteht,  leicht  aus  der  ganzen  Situation  und  aus  dem 
natürlichen  Behagen  beim  Einsteigen  in  das  erquickende  Bad.  Nicht  aber  war  dies 
Lächeln  ein  selbstgefälliges  oder  gar  ein  herausforderndes,  nicht  war  der  feuchte 
Glanz  des  Auges  ein  solcher,  der  einen  Zug  von  Sinnlichkeit  oder  sinnlicher  Lüstern- 
heil  bezeichnete,  das  dürfen  wir  mit  der  grössten  Bestimmtheit  behaupten,  weil  Lu- 
kian,  der  zu  der  Schilderung  seines  aus  allen  schönsten  Statuen  zusammengesetzten 
Idealbildes  Haar  und  Stirn  und  Brauen  und  das  feuchtglänzende  Auge  von  Praxiteles' 
Knidierin  entnimmt,  dieses  seines  Idealbildes  keusches  und  unbewusstes  Lächeln  von 
Kaiamis  Sosandra  entlehnt;  denn  was  wäre  das  für  ein  weibliches  Idealbild,  das  mit 
den  Augen  sinnlich  sehnsüchtig  dreinblickte  und  zugleich  von  keuscher  Schamhaftig- 
keit  übergössen  wäre. 

So  viel  können  wir  über  die  äussere  Erscheinung  und  über  den  in  dieser  sich 
aussprechenden  Geist  dieses  einzigen  Kunstwerkes  feststellen;  allerdings  wetteifern 
namentlich  die  Epigrammendichter  in  witzigen  Einfällen ,  in  denen  sie  die  Uberschwäng- 
liche  Schönheit  desselben  preisen,  aber  ihre  Ausdrücke  sind  so  allgemeiner  Art,  dass 
sie  uns  eine  speciellcre  Vorstellung,  als  die,  welche  wir  uns  gebildet  haben,  nicht  zu 
vermitteln  vermögen.  Wichtiger  als  diese  Lobpreisungen  ist  für  unsere  Auffassung  der 
Umstand,  dass  nicht  allein  diese  Epigramme,  sondern  dass  auch  ein  so  feiner  Schrift- 
steller wie  Lukian  das  Werk  des  Praxiteles  so  gut  wie  die  Athene  des  Phidias  das 
wahre  und  vollendete  Abbild  der  Göttin  nennt,  wie  sie  im  Himmel  lebt.  Das 
ist  deshalb  wichtig,  weil  es  uns  lehrt,  das  Praxiteles,  mochte  er  die  Formen 
seiner  Aphrodite  nach  dem  Modell  der  Phryne  oder  der  Kratina  bilden  —  und  wo 
hätte  er  denn  sonst  wohl  seine  Studien  machen  sollen,  um  einen  vollendet  schönen 
weiblichen  Körper  zu  schaffen,  als  an  den  schönsten  Weibern?  —  dass,  sage 
ich,  Praxiteles  es  wohl  vermochte  für  einen  feineren  Sinn  die  Göttin  im  Weibe  zur 
Anschauung  zu  bringen.  Und  gewiss  wird  uns  diese  Überzeugung  bestärkt,  wenn 
wir  beachten,  dass  der  Meister  es  wagte,  in  Thespiä  eine  Aphrodite  neben  dem  Bilde 
der  Phryne  aufzustellen,  denn  es  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  hier  alle 
Welt  auf  den  ersten  Blick  die  Göttin  vom  menschlichen  Weibe  unterschied ,  und  dass 
der  Künstler  in  den  beiden  Statuen  gleichsam  das  gegebene  Modell  und  dasjenige 
hinstellte,  was  über  menschliches  Mass  hinaus  ein  Künstlcrgcnius  aus  dem  Modell  zu 
entwickeln  vermag.  Wer  sich  mit  eigenen  Augen  überzeugen  will,  wie  sehr  ein  blü- 
hend schöne*  Weib  voll  göttlicher  Hoheit  sein  kann,  der  trete,  unter  mehren  anderen 
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Aphroditestatuen  ähnlichen  Geistes,  vor  die  Venus  von  Melos  im  Louvre,  von  der  wir 
spater  reden  werden;  das  ist  der  üppigst  schöne  Körper,  den  wir  aus  dem  Alter- 
thum besitzen ,  das  ist  das  blühendste  Fleisch ,  das  im  Marmor  gebildet  werden  kann, 
und  doch,  wer  verkennt  die  Göttin? 

An  Werke  wie  diese  Statue  von  Melos,  oder  wie  die  sogenannte  Dione  im  bri- 
tischen Museum,  oder  die  Aphrodite  von  Arles  im  Louvre  müssen  wir  uns,  obgleich 
diese  Statuen  nicht  ganz  entkleidet  sind,  auch  wesentlich  halten,  wenn  wir  uns  das 
von  Praxiteles  bestimmte  Ideal  der  Aphrodite  vergegenwärtigen  wollen.  Denn  unter 
den  ganz  nackten  Aphroditen  der  späteren  griechischen  und  römischen  Kunst  ist  schwer- 
lich eine  einzige,  in  der  nicht  das  Weib  über  die  Göttin  überwöge,  am  zartesten  ist 
diejenige  aus  Palast  Braschi  in  München  °) ,  während  bei  den  meisten  dieser  Bilder  jener 
Zug  von  Sinnlichkeit  und  selbst  von  sinnlicher  Lüsternheit  sich  findet,  den  man  von 
ihnen  ausgehend  auch  dem  Meisterwerke  des  Praxiteles  zuschreiben  zu  dürfen  glaubte. 
Dass  aber  dieser  Schluss  von  den  Nachbildern  auf  das  unnachahmliche  Vorbild  nicht 
erlaubt  sei,  das  lehrt  uns  ein  auch  nur  etwas  genaueres  Studium  der  Compositum 
dieser  späteren  Statuen,  namentlich  der  sogenannten  mediccischen  Venus  des  Kleo- 
menes  von  Athen,  die  wir  im  sechsten  Buche  dieses  Werkes  näher  betrachten  wer- 
den. In  der  medicelschen  Statue  und  anderen  berühmten  Exemplaren  ist  selbst  die 
Molivirung  der  Nacktheit  durch  das  Bad  aufgegeben,  aber  auch  wo  diese  gewahrt 
blieb,  geschah  es  in  oberflächlicher  und  äußerlicher  Weise  und  alles  Naive,  Selbst- 
vergessene der  praxitelischen  Aphrodite  ist  aus  der  Stellung  dieser  Statuen  gewichen, 
ja  wie  geflissentlich  entfernt").  Wo  aber  die  Compositum,  wo  mit  ihr  die  ganze 
Intention  der  Werke  so  verändert  worden,  sollen  wir  da  nicht  annehmen,  auch  der 
Geist  sei  ein  anderer  geworden?  sollen  wir  nicht  glauben,  eine  Zeit,  welche  alle 
Naivctät  der  Composition  des  Praxiteles  verwischte,  habe  mit  rauher  Hand  noch  viel 
eher  den  Hauch  des  Göttlichen  verwischt,  der  des  grossen  Meisters  einziges  wirk- 
liches Abbild  der  Aphrodite  umschwebte?  sollen  wir  nicht  sagen  dürfen,  dass  die 
Verschmelzung  göttlicher  Hoheit  mit  der  vollkommensten  sinnlichen  Schönheit  eine 
That  sei,  die  eiuem  grossen  Genius,  nicht  aber  massiger  begabten  Nachahmern  ge- 
lingen kann?  Oder,  wem  von  uns  würde  es  einfallen  zu  sagen,  die  mediceYsche 
Venus  oder  andere  Statuen  ihres  Gleichen  seien  die  ganze  Aphrodite,  die  Aphrodite 
des  Homer?  Ich  wenigstens  habe  von  dieser  eine  andere  Vorstellung  und  gewiss  die 
meisten  meiner  Leser  mit  mir.  Für  mich  würde  erst  eine  Verschmelzung  der  ernsten 
Hoheit  der  Venus  von  Melos  mit  der  zarten  Schönheit  der  medicelschen  den  Begriff  der 
homerischen  Göttin  decken',  und  nur  wer  sich  diese  Verschmelzung  vollzogen  denken 
kann,  trägt  nach  meiner  Überzeugung  eine  Vorstellung  der  praxitelischen  Aphrodite 
im  Geiste.  „Denn  die  Totalität  ist,  wie  Feuerbach  (nachgel.  Schrillen  3,  60)  sagt, 
das  Wesen  des  wahren  Ideals,  während  es  in  der  Natur  der  Sache  liegt,  dass  in 
den  spateren  Kunstschöpfungen  (schon  weil  sie  Nachahmungen  waren)  das  Grund- 
ideal sich  nach  allen  seinen  Theilen  gleichsam  auseinanderlegt  und  in  den  einzelnen 
Nachbildungen  bald  mehr  von  seiner  erhabenen,  bald  mehr  von  der  anmuthigen 
Seite  erscheint." 

Die  Statuen  des  Eros").  Über  die  beiden  berühmtesten  Erosslatuen 
des  Praxiteles,  die  thespische  und  diejenige  in  Parion  an  der  Propontis  haben  wir 
nur  wenige  äusserüche  Notizen.  Der  thespische  Eros  war  von  pentelischem  Marmor, 


Digitized  by  Google 


I 


30  VIERTES  BUCH.    ZWEITES  CAPITEI.. 

hatte  vergoldete  Flügel,  und  war,  wie  aus  einer  epigrammatischen  Beschreibung 
hervorgeht,  nicht  als  Bogenschütze  aufgefasst,  sondern  stand  ruhig  vor  sich 
hin  blickend  da.  Den  Eros  in  Parion  kennen  wir  noch  weniger  genau,  und  nur 
seine  reizende  Schönheit  wird  uns  bezeugt.  Für  die  Erkenntniss  des  Erosideals, 
wie  es  Praxiteles  fixirte,  müssen  wir  uns  daher  hauptsachlich  an  die  Beschrei- 
bungen halten,  welche  Kalhstratos  in  seinen  „Statuen"  von  zweien  Eroten 
giebt,  die  er  als  praxitclische  bezeichnet  Der  erstere  (Nr.  4)  war  ein  blühender 
Knabe,  geflügelt,  den  Bogen  in  der  linken  Hand,  die  Hechte  ruhend  über  das  Haupt 
gelegt  Er  war  weich  (von  fliessenden  Formen,  vyQog)  ohne  Weichlichkeit4*),  blü- 
hende Locken  umgaben  sein  Haupt,  sein  Antlitz  zeigte  ein  freudiges  Lächeln  und 
aus  seinen  Augen  gläuzte  etwas  Feuriges  und  doch  Mildes.  Den  anderen  (Nr.  1 1 ) 
beschreibt  uns  der  Bhetor  als  weichen  Knaben  voll  Zärtlichkeit  und  Sehnsucht  in 
der  Blülhe  des  Jugendalters.  Die  Locken  fielen  ihm  vorwärts  bis  an  die  Brauen, 
sein  Haupt  war  also  leise  geneigt,  doch  hielt  ein  Haarband  die  Stirn  von  Locken 
frei,  das  Auge  aber  war  voll  vom  Beiz  der  Liehe,  sehnsüchtig  und  doch  verschämt 
blickend. 

Was  wir  zuerst  aus  diesen  Beschreibungen  mit  Sicherheit  entnehmen  können  ist, 
das  Praxiteles  den  Gott  der  Liebe  nicht  ab  spielendes  Knäbchen,  sondern  in  dem 
Lebensalter  darstellte,  in  welchem  der  Knabe  zum  Jüngling  wird.  Und  in  der  That 
gehört  geringes  Nachdenken  dazu,  um  einzuschn,  dass  dies  die  einzige  Gestalt  ist, 
in  welcher  Eros'  wirkliches  Ideal  verkörpert  werden  kann. 

Der  Knabe  weiss  Nichts  von  Liebe,  und  die  Eroteukuaben  besonders  der  späteren 
Kunst  vergegenwärtigen  uns  auch  nicht  die  Liebe  mit  ihrem  Langen  und  Bangen  in 
schwebender  Pein,  sondern,  wenn  Etwas,  die  heiteren  Spiele  verliebter  Tändeleien. 
Der  reife  Jüngling  aber  und  der  Mann  kann  uns  Eros  eben  so  wenig  vergegenwärtigen 
wie  der  Knabe,  denn  den  reifen  Jüngling  und  deu  Mann,  wenn  er  ein  Mann  ist, 
kann  nie  die  Liebe  mit  ihren  Träumereien,  mit  ihrem  Sehnen  und  mit  ihrer  Wonne 
der  Wehmuth  erfüllen  und  beherrschen,  der  Mann  soll  handeln,  und  wenn  er  liebt, 
so  kann  er  und  soll  er  mit  kühner  und  frischer  That  den  Gegenstand  seiner  Sehn- 
sucht für  sich  erwerben  und  er  wird  uns  verächtlich  und  widerwärtig,  wenn  er  in 
tatenloser  Sehnsucht  dahinschmacbtel.  Wohl  aber  giebt  es  eine  Zeit  in  unserem 
Leben,  wo  auch  den  Besten  und  Tüchtigsten  von  uns,  und  grade  den  geistig  und 
gemUtblich  Begabtesten  am  meisten  das  eine  schwärmerische  Gefühl  der  Liebe  er- 
greift und  im  Siunen  des  Tages,  in  den  Träumen  der  Nacht  beherrscht.  Das  ist 
die  Zeit,  wo  der  Knabe  zum  Jüngling  reift,  wo  seine  Sinnlichkeit  erwacht,  ohne 
dass  er  sich  sinnlichen  Verlangens  bewusst  ist,  wo  das  reizbare  Gemüth  von  jedem 
Strahle  der  Schönheit  entzündet  wird,  wo  die  erregte  Phantasie  jede  Schönheit  zum 
Ideale  steigert,  wo  der  Mensch  durch  den  Reich thum  erwachender  Gefühle,  die  er 
bisher  nicht  ahnte,  zum  Räthsel  für  sich  selber  wird,  und  wo  er  in  jene  bald  freu- 
dige, bald  wehmüthig  weiche  Träumerei  versinkt,  aus  der  wir  ihn  vergebens  zu  er- 
wecken suchen  und  aus  der  er  selbst  sich  nicht  befreien  mag.  Das  ist  das  Alter, 
in  dessen  Formen  der  Gott  der  Liebe,  der  nur  dieses  ist,  allein  verkörpert  werden 
kann,  und  in  dem  er  von  Praxiteles  verkörpert  wurde.  Gleichwie  der  Gott  des  Krie- 
ges selbst  ein  kräftiger  Krieger,  der  Gott  des  silbernen  Bogens  und  der  Musik  selbst 
ein  Bogenschtitz  und  ein  begeisterter  Musiker,  die  Göttin  der  Jagd  selbst  rasche 
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Jflgerin  sein  musste,  so  musste  der  Gott  der  üebe  selbst  als  versunken  und  als  auf- 
gegangen in  dies  wogende  Meer  der  Empfindungen  dargestellt  werdeu.  Deshalb  war 
er  auch  in  Praxiteles'  Idealbildern  nicht  Bogenschütze,  nicht  mit  dem  mechanischen 
Symbol  des  Pfeiles  traf  er  das  Herz  des  Beschauers,  sondern  seine  blühende  Jugend 
und  sein  sehnsüchtig  verschämter  Blick  rief  in  dein  Herzen  desselben  die  Gefühle 
wach,  die  ihn  dereinst  so  unaussprechlich  selig  gemacht  hatten. 

Nach  dem,  was  wir  über  die  Erosstatuen  des  Praxiteles  sicher  wissen ,  können 
wir  nicht  zweifelhaft  sein,  dass  eine  kleine  Zahl  von  Statuen  dieses  Gottes,  die  wir 
besitzen,  auf  sein  Vorbild  zurückzuführen  sind.  Ausser  einer  Statue  im  Louvre'7), 
die  Winkelmann  meiner  Ansicht  nach  viel  zu  hoch  schätzt"),  und  die  auch  der 
Composition  nach  Praxiteles  ferner  steht,  sind  hier  besonders  der  Torso  von  Cento- 
celle  im  Vatican  (Fig.  66ai,  der  eiuen  vortrefflichen  Kopf  auf  einem  viel  zu  derben 


Fig.  K6.  a.  Erostonw  von  Cenlocelle  im  Vatican ,  b.  Eros  im  Musco  borbonico ,  c.  Eros  im  britischen 

M  aeenm  ,  nach  Praxiteles. 


Körper  später  römischer  Arbeit  zeigt,  eine  vollständig  erhaltene  Statue  im  Museo 
borbonico  (Fig.  66  b.)  und  eine  Statue  im  britischen  Museum  unter  den  von  Lord  Elgin 
erworbenen  Marmorn  (Fig.  66c)  zu  nennen,  welche  letztere,  leider  am  Kopfe,  an  den 
Armen  und  am  rechten  Bein  verstümmelt,  was  den  Körper  anlangt  würdig  sein  dürfte, 
auf  Praxiteles'  eigenen  Meissel  zurückgeführt  zu  werden.  Dieser  Körper  ist  neben  dem 
Ilioneus  genannten  TroYlos ")  in  München  das  vollendetste  Muster  eines  zum  Jüngling 
reifenden  Knabenkörpers,  schlank,  weich  ohne  Weichlichkeit,  zart  ohne  Schwäche, 
frisch  ohne  die  Spuren  athletischer  Kräfligkeit.  Der  Kopf  aber  des  vaticanischen 
Torso,   obwohl  sein  Gesichtsausdruck  im  Ganzen  ernst  ist,  zeigt  doch  keine  Spur 
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von  Traurigkeit  oder  Melancholie,  sondern  schwärmerisches  und  träumerisches  Vor- 
sunkensein  in  Gefühl  und  Betrachtung.  Denn  dass  die  Gedanken  unseres  Eros  nicht 
auf  ein  bestimmtes  Object  sinnend  gerichtet  sind,  das  zeigt  sich  deutlich  genug  in 
der  glatten  Stirn  und  in  den  unbewegten  Brauen ,  welche  das  Sinnen  nach  der  Mitte 
zusammenzieht  Zu  diesem  träumerischen  Versunkensein  stimmt  die  leise  Neigung  des 
Hauptes,  welche  um  Trauer  oder  auch  nur  Wehmuth  auszudrücken  bedeutender  sein 
musste,  dabei  spielt  ein  fast  unmerkliches  Lächeln  um  die  Lippen,  anzudeuten, 
dass  es  anmuthige  Bilder  sind,  welche  durch  die  Seele  des  Jünglings  ziehn.  In  die- 
ser ganzen  Darstellung  ist  Eros  ein  Mysterium  der  Kunst,  wie  irgend  eines  vorhan- 
den ist,  und  dieses  von  Praxiteles  festgestellte  Ideal  allein  reicht  hin,  um  des  Künst- 
lers Schöpfungen  einen  ganz  anderen  Charakter  zu  vindiciren,  als  das  Streben  nach 
Süsserer  Schönheit  und  nach  sinnlichem  Reiz,  so  wenig  er  der  feinsten  Schönheit 
zur  Verkörperung  seiner  Gedanken  entrathen  konnte. 

Der  Apollon  sauroktonos. 
Diese  Statue,  von  der  wir  in  der  ne- 
benstehenden Zeichnung  (Fig.  67)  eine 
nur  in  der  rechten  Hand,  die  einen 
Pfeil  halten  müsste,  unrichtig  restau- 
rirte  Nachbildung  beibringen,  wird  dem 
modernen  Leser  nie  so  nahe  zu  bringen 
sein,  wie  der  Eros,  ist  auch,  obgleich 
in  der  Form  im  höchsten  Grade  an- 
muthig,  von  ungleich  weniger  bedeuten- 
dem inneren  Gehalt  und  Interesse90). 
Ptinius  sagt  in  der  Aufzählung  der  Erz- 
werke  des  Praxiteles:  er  machte  auch 
einen  jugendlichen  Apollon,  der  einer 
zu  ihm  herankriechenden  Eidechse  mit 
dem  Pfeile  auflauerte,  welchen  man 
„den  Eidcchsentödter"  nennt  Um  ein 
Tödten  des  artigen  Thierchens  handelt 
es  sich  aber  wahrscheinlich  gar  nicht 
und  der  Name,  der  sicher  kein  Cult- 
name  Apollon's  ist,  scheint  nur  aus 
dem  Augenschein  der  Situation,  viel- 
leicht mit  scherzhafter  Anspielung  auf 
den  feierlichen  Beinamen  „Pythontöd- 
ter"  der  Statue  beigelegt  zu  sein.  Die 
Eidechse  ist,  wie  die  meisten  Erd- 
thiere,  wie  z.  B.  die  Schlange  und  die 
Maus,  weissagerisch,  auch  scheint  es 
Eidechscnorakel  und  Eidechsenprophe- 
Fnj.67.  Apollon  sauroktonos  ira  Louvre,  nach  Praxiteles.  len  (Galeotcn)  gegeben  zu  haben,  nur 

dass  wir  die  Art  dieser  Prophctie  nicht  kennen.  Da  nun  Apollon  der  eigentliche 
Urakelgott  Griechenlands  war,  so  konnte  er  im  Ernst  oder  im  Scherz  mit  allein 
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Orakelwesen  in  Verbindung  gesetzt  werden,  und  dies  scheint  die  Grundlage  der  hei- 
ter anmuthigen  Compositum  des  Praxiteles  zu  sein,  die  wir  vor  uns  haben.  Die  Er- 
findung ist,  glaube  ich,  am  besten  von  Feuerbach  charakterisirt  wie  folgt:  „Der 
Knabe  Apollon  weilt  in  ländlicher  Stille ;  um  die  Mittagsstunde  ruht  er  nachlässig  an 
einen  Baumstamm  gelehnt,  in  der  Rechten  gedankenlos  mit  einem  Pfeile  spielend. 
Der  Bogen  lag  in  der  Originalstatue  wahrscheinlich  zu  den  Füssen  des  Gottes.  Da 
kriecht  nun  eine  Eidechse  den  Baum  empor;  unwillkürlich  zuckte  vielleicht  die 
Rechte,  um  sie  zu  verletzen,  aber  in  demselben  Augenblicke  erwacht  in  Apollon  die 
Gabe  der  Weissagung,  und  das  Haupt  des  jungen  Gottes  neigt  sich  dem  Thierchen 
entgegen  und  lauscht  träumerisch  der  geheimnissvollen  Kunde." 

Dionysos.  Von  den  praxitelischen  Statuen  des  Dionysos  kennen  wir  den  in 
Elis  aufgestellten  (oben  Nr.  23)  und  den  mit  Mcthe  und  Staphylo*  gruppirten  (Nr.  9) 
direct  nicht  naher;  es  ist  aber  wohl  möglich,  dass  der  von  Kallistratos  beschriebene 
Dionysos  (Nr.  24)  mit  diesem  letzteren  identisch,  eine  Nachbildung  desselben  war, 
obgleich  der  Rhetor  ihn  nicht  mit  den  Nebenfiguren  zusammen,  sondern  allein  in 
einem  Walde  aufgestellt  sah.  Wenigstens  muss  man  zugeben,  dass  Kallistratos'  Be- 
schreibung des  Ausdrucks  dieser  Statue  gar  wohl  für  einen  Dionysos  passt,  der 
zwischen  dem  „  Träubling "  und  der  „  Trunkenheil "  als  der  Gott  Beider  stand,  wah- 
rend der  Ausdruck  der  uns  erhaltenen  besten  Statuen  des  jugendlichen  Dionysos  — 
und  um  diesen  handelt  es  sich  hier  zunächst  —  ein  wesentlich  verschiedener  ist. 
Die  Beschreibung  des  Kallistratos,  soweit  sie  die  äussere  Erscheinung  des  Bildwer- 
kes betrifft,  haben  wir  schon  oben  kennen  gelernt;  sein  Auge  aber  nennt  er  feurig 
und  wie  schwärmerisch  dreinblickend.  Dergleichen  wtlsste  ich  unter  den  vielen  auf 
uns  gekommenen  Statuen  des  Dionysos  nicht  nachzuweisen;  diese  haben  vielmehr 
durchgangig,  und  zwar  je  nach  dem  Grade  ihrer  VorzUglichkeit  unverkennbarer,  wohl 
einen  schwärmerischen,  nicht  aber  einen  feurigen  Blick,  und  zeigen  sich  nicht  fröh- 
lich, sondern  wehmüthig  bewegt,  in  einer  Stimmung,  welche  durch  den  leichten 
Bausch  edlen  Weines  vielfach  bei  jungen  und  zartgestimmten  Menschen  eintritt,  wäh- 
rend derbere  Naturen  zu  lauter  Lustigkeit  angestachelt  werden,  wie  sie  sich  in  den 
Satyrn  und  Silenen  der  alten  Kunst  offenbart  Da  wir  nun  nach  dem  vorstehend 
Gesagten  kein  Zeugniss  dafür  besitzen,  dass  Praxiteles  ein  Dionysosidealbild  der  an- 
gegebenen Art  verfertigt  habe,  so  wollen  wir  lieber  darauf  verzichten,  das  Ideal  des 
Dionysos  den  Schüpfungcn  unseres  Meisters  einzureihen,  als  uns  in  die  Gefahr  zu 
versetzen,  Züge  in  das  Bild  seines  Kunstcharakters  hineinzutragen,  für  welche  uns 
die  thatsächliche  Gewähr  abgeht.  Dass  das  Ideal  des  Dionysos,  und  zwar  in  bei- 
derlei Gestalt,  in  der  der  Gott  erscheint,  bärtig  und  langgewandet  oder  jugendlich 
und  unbekleidet  auf  die  Zeit  und  die  Schule  des  Praxiteles  zurückgeht,  kann  kaum 
bezweifelt  werden,  und  somit  werden  wir  in  unserm  Rechte  sein,  wenn  wir  dieses 
Ideal  zur  Charakterisirung  der  Zeit  in  ihrer  Gesammtheit  seines  Ortes  mit  benutzen. 

Dionysos'  Umgebung.  An  den  Gott  des  Blühens  und  Gedeihens  der  Natur 
schliesst  sich  ein  Gefolge  der  allermanuigfalligstcn  Gestalten,  männlicher  und  .weib- 
licher, welche  zum  Thcü  in  einer  edlen,  beinahe  an  den  Gott  seihst  reichenden  Bil- 
dung gefasst  werden,  aber  von  da  hiuabwärts  bis  zu  mehr  als  halber  Thierheit  sin- 
ken und  in  fast  unzählbaren  Stufen  und  Schattirungen  bald  als  die  Schützlinge  des 
Naturgottes  das  Leben  der  Natur  in  Wahl  und  Wiese  personificiren ,  bald  als  Gefolg- 
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schall  des  Weingottes  die  heitere  und  die  reinsinnliche  Seile  der  Wirkungen  des 
Weines  charakterisiren.  Die  erstere  Art  stellt  sich  in  einer  nicht  unbeträchtlichen 
Reihe  von  jugendlich  schlanken  Satyrn,  Knaben  und  Jünglingen  dar,  welche  mei- 
stens in  ruhigen  Stellungen  das  Behagen  des  freien  Naturlebens  zur  Anschauung 
bringen,  wahrend  die  letztere  Art  von  einer  flgurenreichen  und  wechselvollen  Reihe 
bewegter  Gestalten,  als  Satyrn,  Silene,  Pane  und  Paniske,  sowie  Bakchantinen  und 
Mänaden  gebildet  wird,  welche  den  Taumel  der  Lust  vertreten,  die  der  Gott  ge- 
währt, oder  den  wilden  Orgiasmus,  den  sein  Cultus  mit  sich  filhrt. 

Praxiteles  hat  von  diesen  mannigfaltigen  und  verschiedenen  Wesen  des  bakchi- 
schen  Thiasos  nicht  wenige  gestaltet;  wir  haben  oben  unter  seinen  Werken  sowohl 
Satyrn,  wahrscheinlich  der  edleren  Art  (Nr.  9,  27,  28),  wie  Silene,  wildschwärmende 

ältere  Satyrgcstallen  (Sr.  15),  wie  einen 
bocksftssigen  Pan  (Nr.  11),  wie  endlich 
nicht  wenige  weibüche  Figuren  dieses 
Kreises,  Methe,  Nymphen,  Mänaden  und 
Thyaden  gefunden,  Arbeiten,  in  denen 
Praxiteles  gleichsam  Seitcnsttlcke  zu  dem 
Chor  der  Meergeschöpfe  von  Skopas'  Hand 
geschaffen  hat.  Dass  wir  unter  den  er- 
haltenen Kunstwerken  keine  bestimmten 
Nachbildungen  dieser  Werke  nachzuweisen 
vermögen,  habe  ich  schon  oben  hervor- 
gehoben, und  nicht  ohne  einiges  Zögern 
lege  ich  meinen  Lesern  die  Abbildung 
einer  hochberühmten  Statue,  des  capito- 
linischen  Satyrn,  vor,  der  fast  ganz  allge- 
mein als  praxitelisch  gilt,  ohne  dass  wir 
ihn  als  solchen  erweisen  können 51).  Wenn 
ich  dies  hier  nochmals  betone,  so  hoffe 
ich  die  Aufnahme  dieser  Statue  in  meine 
Darstellung  dadurch  gerechtfertigt  zu  sehn, 
dass  praxi lelischer  Geist  aus  derselben, 
sowohl  was  ihre  Composition  wie  was 
ihre  Formgebung  anlangt,  allerdings  un- 
verkennbar hervorleuchtet.  Praxiteles'  Stil 
erkennen  in  der  Statue  die  tüchtigsten 
Auctoritäten ,  und  schwerlich  lässt  uns  die 
Vergleichung  des  Eros  und  des  Apollon 
sauroktonos  denselben  Geist  der  Kunst 
verkennen,  wenn  wir  nicht  vergessen, 
wie  der  Gott  sich  zum  Satyrn  verhalten 
inuss.  Die  schönen  und  fliessenden  For- 
men des  Körpers  zeigen  die  gesundeste 

Fig.  68.  Satyr  im  capiioün.  Museum,  vielleirh«  «nd   frischeste  Natu rwüchsigkeit,  jedoch 
nach  Praxiteles.  ohne  jenen  Adel,   welchen  eine  höhere 
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göttliche  Natur  der  weichen  Jünglingsschönhcit  giebt,  und  ohne  die  Ausbildung,  die 
der  Korper  den  Übungen  der  Paläslra  verdankt.  Zu  ringen  und  zu  kämpfen  würde 
dieser  Körper  freilich  nicht  taugen,  ftlr  ihn  passt  nur  das  freie  Umherstreifen ,  ein 
Tanz  mit  den  Nymphen  oder  diese  unendlich  behäbige  Hube,  die  wir  vor  uns  sehen, 
welche  den  Körper  von  oben  bis  unten  durchdringt,  den  Ann  auf  die  Hüfte  stützen,  den 
rechten  Fuss  fast  nur  schwebend  den  Doden  berühren  lässt.  Ein  Pantherfell  ist  um  die 
Schultern  gehangt  und  verhüllt  fast  Nichts  von  den  schonen  Formen  des  Nackten ;  das 
Gesicht  hat  nur  einen  ganz  leisen,  fast  unmerklichen  Zug  Ihierischcr  Bildung,  und 
in  den  Formen  der  nach  oben  breiteren,  nach  unten  an  den  Schlafen  etwas  schmaleren 
Stirn,  von  der  in  der  Mitte  die  Haare  ein  Weniges  cmporslrüuben,  endlich  in  der  Stellung 
der  Augen  ist  die  für  die  Satyrn  charakteristische  Ziegenbildung  höchst  discret  angedeu- 
tet, der  die  Form  der  Nase  wenigstens  nicht  widerspricht-  Die  Ohren  sind  nach  oben 
spitzig  verlängert,  das  ziemlich  reiche  Haar  ist  nachlassig  zurückgeworfen.  Für  die 
Bedeutung  der  Statue  muss  daran  erinnert  und  davon  ausgegangen  werden ,  dass  bei 
den  Dichtern  die  Satyrn  am  Rande  von  Quellen  und  Bücken  im  Walde  mit  den  Nym- 
phen tanzend  und  spielend  vorkommen,  dass  man  sie  einsam  flötend  in  freier  Na- 
tur, an  Quellen  malte  (Philostr.  Imagg.  I,  21),  und  dass  man,  wie  Welcker  bemerkt, 
Satyrn  an  Brunnen  aufstellte,  wo  zu  der  Musik  des  Wasscrgeriesels  sich  ihr  Blasen 
zu  gesellen  schien.  Nun  flötet  freilich  unser  Satyr  nicht,  sondern  er  ruht  vom  Flö- 
tenspielen aus;  nachlässig  und  bequem  auf  einen  Baumstamm  gelehnt,  der  das  Wald- 
local  andeutet,  schaut  er  mit  leichtem  und  schalkhaftem  Lücheln  hinaus  in  die  Ferne, 
gleich  als  lausche  er  dem  Biesein  des  Baches,  dem  Bauschen  der  Wipfel,  dem  Bufe 
des  Echos ,  welches  seine  Flötentöne  zurücksendet.  Er  ist  die  Personiflcation  der  süs- 
sen Waldeinsamkeit  mit  Fels  und  Quelle,  und  wer  sich  in  diese  Statue  vertieft,  der 
wird  sich  in  jener  Stimmung  überraschen,  in  welche  uns  kühle  und  duftige  Wal- 
desstille an  heiterem  und  heissem  Sommcrtagc  versetzt. 

Demeter  und  die  Ihrigen.  Obgleich  uns  keine  der  fünf  Statuen  der  Demeter 
von  Praxiteles  (oben  in  Nr.  1,  3,  4,  13  und  14)  genauer  beschrieben  wird,  so  kann 
es  doch  kaum  einem  Zweifel  unterliegen ,  dass  Praxiteles  zur  Feststellung  ihres  Ideals 
Vieles,  ja  das  Allermeiste  beigetragen  hat.  Denn  es  genügt  ein  Blick  in  die  Ge- 
schichte der  Kunst,  um  uns  zu  lehren,  dass  unter  den  Werken  keines  einzigen  der 
grossen  Meister  der  vorigen  Periode  eine  Demeter  sich  findet,  wahrend  in  unserer 
Periode  ausser  Praxiteles  nur  noch  Damophon  von  Messene,  den  wir  noch  kennen 
lernen  werden,  Eukleidas  und  Sthennis  Demeter  bildeten,  der  erste  zwei  Mal,  die 
letzteren  beiden  je  ein  Mal.  Auch  in  erhaltenen  datirten  Monumenten  finden  wir  De- 
meter nur  im  Giebel  und  im  Cellafries  des  Parthenon,  nicht  aber  als  Cidtbild.  Es 
scheint  demnach,  als  ob  die  Zeit  bis  auf  Praxiteles  (denn  die  drei  anderen  Künstler 
sind  seine  Zeitgenossen)  sich  mit  den  aus  uralter  Zeit  überkommenen  Gullhildern 
der  vielveretirtcn  Göttin  genügen  Hess,  und  als  gewiss  kann  gelten,  dass  keiner  der 
Meister  der  vorigen  Epoche  ihr  Ideal  neu  gestaltete.  Dies  blieb  in  Plastik  und  Ma- 
lerei (Zeuxis  uud  Euphranor)  uuscrer  Periode  vorbehalten,  und  in  dieser  hat  Praxi- 
teles mit  seinen  fünf  Darstellungen  begründeten  Anspruch  darauf,  als  Hauptvollender 
desselben  zu  gelten.  Obwohl  uns  keine  bedeutende  Statue  der  Demeter  erhalten  ist, 
sind  wir  doch  aus  anderen  Kunstdarstellungen a)  im  Stande,  über  ihr  Ideal  zu  urteilen. 
Demeter  ist  die  Göllin  der  allnührenden  Erde,   die  eigentliche  Muttergöltin  der 
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griechischen  Kunst,  welche  die  breiten  matronalcn  Formen  mit  Ilere  theilt,  ohne 
jedoch  die  Hoheit  und  den  Ernst  der  Himmelskönigin  und  der  Ehegöttin  mit  ihr  ge- 
mein zu  haben.  Diese  ZUge  von  Erhabenheit  und  Herbheit  werden  bei  Demeter 
durch  einen  stilleren  Adel  und  eine  Milde  ersetzt,  die  nur  deshalb  nicht  zum  Aus- 
druck der  eigentlichen  Freundlichkeit  gelangt,  weil  sich  ein  Zug  von  Wehmuth,  ja 
von  dem  Schmerz  in  dieselbe  mischt,  welchen  der  Verlust  der  geliebten  Tochter  in 
das  Mutterherz  unerschütterlich  eingepflanzt  haL  In  zweien  Werken  des  Praxiteles, 
in  den  Erzgruppen  des  Korarauhes  und  der  Übergabe  der  Tochter  an  den  Gatten 
muss  dieser  Schmerz  der  Mutter  in  den  schärften  Zügen  ausgeprägt  gewesen  sein; 
alle  mir  halbwegs  guten  Darstellungen  des  Korarauhes  iu  Reliefen")  zeigen  uns  die 
dem  Räuber  auf  ihrem  Schlangen  wagen  nachsetzende  Demeter  aufgelöst  iu  eine  an  Ver- 
zweiflung grenzende  GemUthsaufregung,  während  uns  wenigstens  ein  Vasenbild "),  das 
einzige  Kunstwerk,  das  uns  die  zweite  Sccne  zeigt,  in  Demeter  die  ganze  tiefe  Weh- 
muth der  Mutter  ahnen  lässt,  die  ihr  Kind  dem  fremden  Manne  dahingehen  muss. 
Diese  beiden  Demeterstatuen  müssen  auf  der  Scala  des  Ausdnicks  die  eine  grade  so 
weil  jenseits  wie  die  andere  diesseits  der  Niobe  gestanden  haben,  mit  der  man  sie 
allein  würdig  wird  vergleichen  dürfen.  In  zweien  anderen  Darstellungen  (Nr.  3  u.  4), 
wo  Demeter  zwischen  deu  jugendlichen  Gestalten  ihres  Kreises,  der  Tochter  und  dem 
mythischen  Sohne  Iakchos  oder  zwischen  Flora  und  dem  Sflemann  Triptoleinos,  ihrem 
Heros  und  Liebling,  erschien,  muss  das  mütterliche  Element,  welches  Demeter'«  We- 
sen durchdringt,  zu  besonderem  Vortrage  gekommen  sein,  und  es  dürfte  nicht  eben 
viel  Phantasie  dazu  geboren,  um  sich  dies  Mütterliche  mit  dem  zartesten  Ausdruck 
der  Empfindung  dargestellt  zu  denken,  welche  uns  die  Mutter  im  Kreise  ihrer  ge- 
liebten Kinder  zu  einer  der  ehrwürdigsten  Erscheinungen  des  Lebens  macht. 
Einen  ähnlichen,  aber  zugleich  einen  freudiger,  ja  stolzer  bewegten  Ausdruck  des 
Multergefilhles  dürfen  wir  wohl  in  deu  praxitelischcn  Statuen  der  Leto  zwischen 
ihren  herrlichen  Kindem  (oben  Nr.  6  und  7)  voraussetzen,  und  wenn  wir  noch  an 
die  Stalm;  der  Rhea  (Nr.  17)  erinnern,  die  durch  eine  gewagte  weihliche  List  den 
furchtbaren  Gatten  zu  täuschen  sich  anschickt,  um  das  neugeborene  Söll  neben  dem 
Verderben  zu  enlreissen,  so  finden  wir  Praxiteles,  dem  doch  auch  vielleicht  die 
Niubc  gehurt,  in  einem  Grade  mit  der  Darstellung  aller  Schattirungen  der  Gefühle 
einer  Mutter  beschäftigt,  wie  keinen  Künsüer  vor  ihm  und  nach  ihm. 

Was  die  übrigen  Idealbilder  des  Praxiteles  anlangt,  die  zwölf  Götter,  Apollon 
und  Poseidon,  Hermes,  Trophonios,  Here,  Artemis,  Tyche  und  die  Thespiaden,  so 
sind  wir  mit  ihnen  nicht  besser  daran  als  mit  Dionysos,  eher  uocti  etwas  schlimmer: 
wir  wissen  über  die  Art  ihrer  Auflassung  und  Darstellung  entweder  Nichts  oder  doch 
unbedingt  zu  wenig,  als  dass  wir  es  wagen  dürften  zu  bestimmen,  in  welchem  Ver- 
hältnis» Praxiteles  zu  dem  Idealtypus  dieser  Gottheiten  steht,  den  wir  als  den  kano- 
nischen in  den  erhaltenen  Werken  kennen.  Allerdings  mögen  wir  geneigt  und  auch 
schwerlich  unberechtigt  sein,  seinen  Autheil  au  der  Schöpfung  dieser  Ideale  hoch 
anzuschlagen ,  allerdings  kann  kaum  ein  Zweifel  bestehn,  dass  Apollon,  Hermes, 
Artemis,  die  Musen,  vielleicht  Poseidon,  in  dieser  Zeit  und  im  Kreise  der  um  Sko- 
pas  und  IVaxiteles  gruppirten  Künstler  ihre  vollendete  Gestalt  erhielten,  da  wir  uus 
aber  für  die  Erkenntnis»  dessen,  was  das  Wesen  der  praxitelischcn  Kunst  ausmacht, 
so  nahe  und  so  ausschliesslich  wie  immer  möglich  an  die  Urkunde  und  an  das  mit 
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Sicherheit  Auszumachende  halten  müssen,  so  lassen  wir  die  kanonischen  Idealtypen 
der  genannten  Gottheiten  hier  als  nicht  beweisfähig  bei  Seite.  Und  somit  wenden 
wir  uns  von  der  Betrachtung  der  Werke  unseres  Meisters  zu  den  Urteilen  der  Alten 
über  seine  Kunst  und  zu  dem  Versuche,  auf  der  Grundlage  dieser  Urteile  und  des- 
sen, was  uns  die  Werke  gelehrt  haben,  ein  einheitliches  Bild  von  dem  Wesen  der 
praxitelischen  Kunst  zu  entwerfen. 


DRITTES  CAPiTEL. 

Der  Kunstcharakter  des  Praxiteles. 


Nicht  wenige  antike  Zeugnisse  bei  Dichtern  und  Prosaikern  verkünden  uns  den 
Ruhm  des  Praxiteles,  nennen  Praxiteles  unter  den  grössten  Künstlern  Griechenlands, 
ja  stellen  ihn  zum  Tiieil  aHein  neben  Phidias.  Die  meisten  dieser  Zeugnisse  können  wir 
nach  dieser  allgemeinen  Erwähnung  Übergehn,  weil  sie  uns  zur  Erkenntniss  dessen, 
was  wir  zu  erkennen  streben:  die  Art  der  Grösse  des  Künstlers,  nicht  helfen.  Von 
Bedeutung  sind  in  diesem  Betracht  nur  diejenigen,  welche  Praxiteles'  hohe  Vorzttg- 
behkeit  speciell  als  Marmorbildner  hervorbeben.  Denn  das  Material,  in  welchem 
ein  Künstler  arbeilet,  ist,  wie  wir  schon  mehrmals  und  wieder  in  der  Besprechung 
des  Skopas  hervorgehoben  haben,  für  den  Geist  seiner  Kunst  von  Bedeutung.  Pra- 
xiteles beschrankte  sich  nicht,  wie  Skopas  wesentlich,  auf  den  Marmor,  hochbedeu- 
tende unter  seinen  Werken  waren  in  Erz  gegossen ,  aber  seinen  Hauptruhm  verdankt 
er  nach  Plinius  der  Bearbeitung  des  Marmors,  in  der  er  nach  demselben  Zeugen 
sich  seihst  übertraf,  auch  waren  seine  berühmtesten  Arbeiten  Marmorstatuen.  Liegt 
hierin  ein  erster  Zug  seiner  künstlerischen  Verwandtschaft  mit  Skopas,  so  dürfen  wir 
doch  nicht  vergessen,  dass  Praxiteles'  Thatigkeit  als  Erzgiesser  ihn  wiederum  von 
Skopas  unterscheidet  und  ihn,  zunächst  technisch,  dann  aber  auch,  da  Material  und 
Technik  mit  dem  geistigen  Gehalte  der  Kunstwerke  in  untrennbarem  Zusammenhange 
stehn,  in  innerlicher  und  geistiger  Beziehung  als  vielseitiger  selbst  noch  über  Sko- 
pas erhebt 

Da  wir  mit  der  technischen  und  formellen  Seite  der  Kunst  des  Praxiteles  be- 
gonnen haben,  so  wollen  wir  zunächst  die  Zeugnisse  der  Alten  abhören,  welche  sich 
überwiegend  auf  diese  beziehn. 

Unter  diesen  Zeugnissen  ist  für  die  Bestimmung  des  Charakters  praxitclischer 
Arbeiten  am  wenigsten  bedeutend  das  Lob,  welches  ein  schon  bei  Myron  und  Poly- 
klet  erwähnter  unbekannter  aber  kunstsinniger  Schriftsteller  (Auetor  ad  Ilerenn.  4,  6) 
den  Armen  der  praxitelischen  wie  den  Köpfen  der  mymnischen  und  den  Torscn  der 
polykletischen  Statuen  spendet  Wäre  dies  Lob  auf  die  Arme  der  kindischen  Aphro- 
dite oder  des  thespischen  Eros  oder  sonst  einer  der  jugendlichen  Gebilde  unseres 
Meisters  zugespitzt,  oder  waren  wir  berechtigt,  was  wir  nicht  sind,  dasselbe  als  in 
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der  Art  zugespitzt  zu  verslchn,  so  durften  wir  dasselbe  als  ein  Zeugnis»  für  beson- 
ders feine  Grazie  betrachten,  wie  die  Lobpreisung  raffaeTschcr  Madonnen  bände.  Da 
das  Zeugnis»  aber  ganz  allgemein  lautet,  so  werden  wir  es  nur  dann  zu  verwerthen 
vermögen,  wenn  wir  es  in  Gegensalz  bringen  dürfen  zu  dem  leisen  Tadel,  welcher  in 
Beziehung  auf  die  Bildung  der  Glieder  gegen  den  Bildhauer  und  Maler  Euphranor  und 
gegen  den  Maler  Zeuxis  ausgesprochen  wird,  welche  beiden  grossen  Künstler  die 
Glieder  im  Verhältniss  zum  Körper  etwas  zu  schwerfällig  und  massenhaft  bildeten. 
Praxiteles  dagegen  wusste  die  Glieder,  namentlich  die  Anne,  im  reinsten  Elicnmass, 
im  schönsten  Verhältniss  zu  der  Gesammtheit  des  Körpers  und,  warum  sollten  wir 
das  nicht  glauben,  bei  allen  den  sehr  verschiedenen  Gegenständen,  die  er  darstellte, 
mit  besonders  fein  abgewogener  Schönheil  zu  bilden. 

Bedeutender  scheint  eine  andere  Stelle,  wenn  wir  sie  so  verslehn  dürfen,  wie  ich 
glaube  sie  verstehn  zu  müssen.  Cicero  (de  divinat.  2,  21)  spricht  von  einem  durch  Zufall 
gebildeten  Panskopf  von  Marmor  und  sagt:  das  ist  kein  Wunder,  denn  es  stecken  ja 
selbst  praxitelische  Köpfe  im  Stein.  Das  ist  ein  ähnlicher  Ausspruch  wie  der  Michel  An- 
gelos, die  Statuen  steckten  im  Stein,  nur  müssten  sie  herausgeholt  werden.  Offenbar  soll 
hier  durch  die  Worte:  „selbst  praxitelische  Köpfe"  etwas  ganz  Vorzügliches,  ein  Höch- 
stes in  seiner  Art  bezeichnet  werden,  und  das  wird  auch  nicht  durch  eine  Parallel- 
stelle (ibid.  1,  13)  aufgehoben,  wo  es  nach  Anführung  derselben  Geschichte  heisst, 
es  mag  wohl  eine  Art  von  Figur  zu  Tage  gekommen  sein,  nur  nicht  eine  solche, 
wie  sie  Skopas  macht.  Denn,  will  man  auch  darauf  kein  Gewicht  legen,  dass  hier 
von  Figur,  dort  von  praxitclischen  Köpfen  die  Rede  ist,  so  ist  grade  Skopas  der 
Praxiteles  verwandteste  Künstler,  und  die  Hervorhebung  praxitelischer  Köpfe  als  ein 
Höchstes  wird  nicht  beeinträchtigt,  wenn  Skopas  an  dem  gleichen  Lobe  theilnimmt. 
Worin  der  Vorzug  praxitelischer  Köpfe  vor  denen  anderer  Meister  bestanden  habe, 
wird  freilich  nicht  gesagt,  und  nur  die  Betrachtung  der  ferneren  Zeugnisse  dürfte 
uns  berechtigen,  denselben  in  hoher  individueller  Schönheit  und  feinem  seelischen 
Ausdruck  zu  suchen.  Dass  in  diesen  Stellen  Praxiteles  und  Skopas  nur  als  Mar- 
morbildner genannt  seien  und  dass  an  ihrer  Siehe  eben  so  gut  jeder  andere  Künstler 
stehn  könnte,  das  läugne  ich. 

Ohne  alle  Frage  das  wichtigste  Zeugniss  von  denjenigen,  die  zunächst  die 
formelle  Seite  der  praxitclischen  Kunst  angelin,  steht  bei  Quinlilian  an  derselben 
Stelle  (12,  lü,  8  und  9),  welche  wir  schon  für  Phidias,  Polyklet  und  Demelrios  be- 
nutzt liaben,  und  zwar  im  so  genauem  Zusammenhange  mit  dem  von  diesen  Künst- 
lern Ausgesagten,  dass  wir  das  Ganze  nochmals  hersetzen  müssen.  „An  Fleiss  und 
Sorgfalt  übertrifft  Polyklet  die  übrigen,  doch  gestehn  wir,  um  Anderen  nicht  zu 
nahe  zu  treten,  zu,  dass  ihm,  dem  von  den  Meisten  die  Palme  zuerkannt  wird,  die 
Erhabenheil  abgeht.  Denn  gleichwie  er  der  menschlichen  Form  würdige  Schönheit 
über  die  Natur  hinaus  beigelegt  hat,  so  hat  er  die  Majestät  der  Götter  nicht  erfüllt, 
ja  er  soll  selbst  das  reifere  Alter  vermieden  und  Nichts  über  glatte  Wangen  hinaus 
gewagt  haben.  Was  aber  Polyklet  abging,  das  war  Phidias  und  Alkamencs  verlie- 
hen. Doch  war  Phidias  ein  grösserer  KünsÜer  in  der  Darstellung  der  Götter  als  in 
derjenigen  der  Meusehen,  im  Elfenbein  aber  weil  über  alle  Nebeubuhlerschaft  erha- 
ben, und  hätte  er  auch  Nichts  als  die  Minerva  in  Athen  und  den  Jupiter  in  Olym- 
pia gemacht,  durch  dessen  Schönheit  er  der  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment 
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hinzufügte,  so  sehr  entsprach  die  Majestät  des  Werkes  dem  Gotte  selbst  Der  Na- 
turwahrheit sind  Praxiteles  und  Lysippos  am  glücklichsten  nahe  ge- 
kommen. Denn  Demetrios  ist  in  derselben  zu  weit  gegangen  und  hatte  es  mehr 
auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheil  abgesehn." 

Indem  wir  für  die  Theile  dieses  Urteils,  welche  Phidias,  Polyklet  und  Demetrios 
angehn  auf  früher  Vorgetragenes  verweisen ,  fassen  wir  die  Praxiteles  direct  angehen- 
den Worte  besonders  in 's  Auge.  Er  und  Lysippos  sind  der  Naturwahrheit  am  glück- 
lichsten nahe  gekommen,  sagt  unser  Gewahrsmann,  und  diesen  glucklichen  Natura- 
bsmus setzt  er  in  doppelten  Gegensatz  einerseits  gegen  die  göttliche  Erhabenheit  phi- 
diassischer  und  gegen  die  Uber  natürliches  Mass  hinaus  gesteigerte  Schönheit  poly- 
kletischer  Werke,  andererseits  gegen  den  blossen  Realismus  des  Demetrios.  Alles  kommt 
hier  offenbar  darauf  an ,  die  Art  der  Nalurwahrheit  des  Praxiteles  mit  einem  Worte  zu 
bezeichnen ,  welches  dieselbe  in  ihrer  Stellung  zu  diesem  doppelten  Gegensatze  erläu- 
tert. Ich  weiss  hier  kein  besseres  Wort  als  Individualismus.  Die  grossen 
Künstler  der  vergangenen  Zeit  schufen  nicht  Individuen,  sondern  Typen;  Phidias 
Typen  des  höchsten  geistigen  Daseins,  Polyklet  Typen  der  absoluten  Formschönheit, 
Myron ,  der  hier  auch  seine  Stelle  finden  kann ,  Typen  des  intensivsten  animalen  Le- 
bens und  der  höchsten  körperlichen  Bewegung.  Ich  furchte  nicht  von  aufmerksamen 
Lesern  meines  Buches  hier  missverstanden  zu  werden,  als  wollte  ich  die  Kunstweise 
der  drei  grossen  Meister  mit  dem  gewählten  Ausdruck  erschöpfend  bezeichnen,  sie 
hat  noch  ganz  andere  Seiten,  aber  das  hier  Berührte  bildet  das  Unterscheidungs- 
merkmal derselben  von  der  Kunst  des  Praxiteles,  die  ebenfalls  noch  andere  Seiten 
hat,  das  Unterscheidungsmerkmal  von  der  Naturwahrheit,  die  deshalb  als  Individua- 
lismus erscheint,  weil  sie  nicht  aus  der  Natur  Abstrahirles  darstellt,  sondern  sich 
mit  der  Schönheit  und  Vollkommenheit  begnügt ,  welche  die  ungestört  schaffende  Na- 
tur im  Individuum  als  ihre  vollkommensten  Leistungen  zu  Tage  fördert.  Die  Rea- 
listen im  anderen  Gegensatze  streben  ebenfalls  nach  Nalurwahrheit,  nach  Individua- 
lismus, aber  sie  geben  das  Moment  der  Schönheit  auf,  nicht  die  individuelle  Schön- 
heit, sondern  die  individuelle  Eigentümlichkeit,  auch  die  hässliche,  auch  die  in  der 
freien  Entwickelung  gehemmte,  ist  ihr  Augenmerk.  Praxiteles  dagegen  ist  der  Na- 
lurwahrheit am  glücklichsten  nahe  gehommen,  weil  er  das  Moment  der  Schön- 
heit festluelt. 

Diesen  Individualismus  der  Schönheit  haben  nach  Quintüian  Praxiteles  und  Ly- 
sippos gemein.  Dennoch  offenbart  er  sich  in  diesen,  man  kann  sagen  grundverschie- 
denen Künstlern  verschieden.  Wie  ihm  Lysippos  nachstrebte,  das  wissen  wir,  es 
war  durch  die  ätisserste  Feinheit  der  Formgebung,  die  sich  auch  in  dem  einzelnsten 
Detail,  z.  B.  in  der  Bildung  der  Haare  darthat;  wie  er  sich  bei  Praxiteles  offenbarte, 
ist  zunächst  nicht  überliefert,  und  wir  müssen  daher  versuchen  es  aus  der  Combi- 
nation  verschiedener  Momente  abzuleiten.  Vielleicht  wird  man  sich  begnügen  müs- 
sen, den  Individualismus  der  praxiteüschen  Werke  in  ihrer  Mannigfaltigkeit  zu  er- 
kennen, vermöge  deren  Praxiteles  den  directesten  Gegensatz  zu  dem  am  meisten 
typisch  formenden  Künstler  Polyklet  bildet,  aber  auch  zu  Phidias,  der  in  der  Dar- 
stellung der  Götter  grösser  war  als  in  der  der  Menschen,  und  zu  Myron,  der,  aus- 
schliesslich der  Darstellung  des  Körperlichen  zugewandt,  die  Seele  nicht  ausdrückte. 
Eine  grössere  Mannigfaltigkeit  als  die  der  praxiteüschen  Arbeiten  scheint  kaum  denkbar, 
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wenn  der  Meisler  al>er  Alter  und  Jugend,  Männer  und  Weiber,  Götter  und  Menschen 
mit  gleichem  Glück  zur  Darstellung  zu  bringen  weiss,  worauf  beruht  das,  wenn 
nicht  auf  dem  Individualismus?  Vielleicht  also  müssen  wir  uns  begnügen,  den  In- 
dividualismus des  Praxiteles  und  seine  glücklichste  Nalurwahrhcit  in  dieser  Mannig- 
faltigkeit zu  erkennen,  vielleicht  abet  auch  ergiebt  sich  aus  den  folgendeu  Betrach- 
tungen noch  ein  anderes  Moment,  um  den  Individualismus  des  Praxiteles  xu 
charakterisiren. 

Die  Besprechung  des  quintilianischen  Urteils  hat  uns  schon  von  der  Darstellung 
der  formellen  Seile  des  praxitelischen  Kunstcharakters  zu  derjenigen  der  innerlichen 
und  geistigen  hinübergeleitet.  Wir  lassen  jetzt  den  antiken  Ausspruch  über  unseren 
Künstler  folgen,  von  dem  nicht  mit  Unrecht  gesagt  ist,  er  müsse  füglich  den  Eck- 
stein der  ganzen  Untersuchung  bilden,  und  der  es  wesentlich  mit  dem  geistigen 
Tbeil  des  praxitelischen  Kunstschaffens  zu  thun  hat.  Praxiteles,  sagt  Diodor  von 
Sicilien  (excerpt.  Valic  1,  26,  1)  ist  derjenige  Künstler,  welcher  im  höchsten 
Grade  die  Bewegungen  des  Gemüths  im  Slei ne  darzustellen  wusste. 
Die  Bewegungen  des  Gemüths  (rot  tijg  ipvxrjg  nalh})  sagt  unser  Gewahrsmann,  mit 
einem  Worte,  welches  die  Griechen  für  die  ganze  unendliche  Scala  der  Erschütte- 
rungen unseres  Innern  von  der  zartesten  Begung  des  Gefühls  bis  zum  tosenden 
Sturm  der  Leidenschaft,  von  der  heiteren  Freude  zum  todtlichen  Schmerz  gebrau- 
chen, und  Praxiteles  ist  der  Künstler,  der  diese  Bewegungen  im  höchsten  Grade 
(äxQiog)  darzustellen  wusste,  nicht  als  ob  nicht  andere  Künstler  sie  auch  dargestellt 
hatten,  aber  er  thal  es  mehr  als  alle  Anderen,  verstand  es  besser  als  alle  Anderen,  das 
bewegte  Innere  in  der  Form  zur  Anschauung  zu  bringen.  Was  will  dieser  Ausspruch 
Anderes ,  als  den  Schwerpunkt  der  Kunst  des  Praxiteles  bezeichnen  ?  Und  ich  glaube 
wirklich,  dass  er  denselben  vollkommen  bezeichnet,  dass  alle  übrigen  Seiten  des 
Kunstcharakters  unseres  Meisters  aus  diesem  Grundprincipc  seines  Streliens  entweder 
rcsultiren  oder  sich  mit  demselben  zu  schönster  Harmonie  verbinden. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  zunächst,  um  uns  den  vorstehenden  Satz  zur  Über- 
zeugung zu  bringen,  die  verschiedenen  Bewegungen  des  Gemüths,  welche  Praxiteles 
in  seinen  Werken  zur  Anschauung  brachte.  Fröhliche  und  ausgelassene  Lustigkeit 
steht  in  der  lachenden  Buhlcrin  und  in  den  bakchisch  lärmenden  und  schwärmenden 
Satyrn  schwermülhiger  Trauer  in  der  weinenden  Malrone  und  in  der  Demeter  kata- 
gusa  gegenüber;  wir  linden  leise  träumerische  Erregungen,  die  selbst  in's  Sentimen- 
tale neigen,  im  Apollon  sauroklonos,  im  Eros,  neben  der  wildesten  Leidenschaft  in 
der  Demeter  der  Gruppe  des  Koraraubes;  Mutlermilde  von  Wehmuth  umflort  lernten 
wir  im  Ideal  der  Demeter  kennen ,  Mutterfreude  von  Stolz  überglänzt  in  Leto  zwischen 
ihren  Kindern,  Muttersorge  in  Bhea,  heitere  Selbstgefälligkeit  wird  sich  in  den  sich 
schmückenden  Mädchen  (oben  Nr.  40  u.  41),  kühner  hervortretende  Sinnlichkeit  in 
den  Porträts  der  Phryne  ausgesprochen  haben,  während  bei  der  knidischeu  Aphrodite  ein 
Hauch  des  sinnlichen  Behagens  die  göllliche  Erhabenheit  in  die  Sphäre  des  mensch- 
lichen Empfindens  versetzte.  Wir  wollen  es  unsern  Lesern  überlassen,  die  anderen 
Schattiningen  der  Bewegungen  des  Gemltlhs  aus  den  vielen  hier  noch  nicht  genann- 
ten Werken  des  Meisters  selbst  zu  entwickeln  und  nur  darauf  aufmerksam  machen, 
dass  grade  weil  Praxiteles  fühlte,  wie  sehr  er  der  feineren  Abstufungen  des  Aus- 
drucks fähig  war,   er  es  lieble,   mehre  Personen  zusammenzustellen ,  in  denen  er 
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verschiedene  Aflccle  zur  Anschauung  bringt,  die  wie  Consonanzen  oder  Dissonanzen 
wirken,  so  die  weinende  Matrone  und  die  lachende  Dirne,  Aphrodite  und  Phryne, 
Dionysos  mit  Träubling  und  Tmnkenheit,  Demeter  mit  ihrer  Tochter  in  den  beiden 
Erzgruppen  u.  s.  w.  Auf  ÄhnUches  haben  wir  bei  Skopas  hingewiesen;  aber  grade 
die  Ausbildung  des  seelischen  Ausdrucks  ist  es  ja,  worin  die  beiden  grossen  Meister 
am  verwandtesten  erscheinen. 

In  der  Besprechung  des  Skopas  habe  ich  ferner  auch  darauf  hingewiesen,  dass 
für  den  Künstler,  der  die  Leidenschaften  zur  Darstellung  bringen  will,  die  Jugend- 
lichkeit der  Gestalten  gewissermassen  Bedingung  ist.  Auch  für  Praxiteles  wollen  wir 
dies  im  vollen  Masse  anerkennen.  Aber  die  Scala  der  GemOtbsbewegungen,  die  Pra- 
xiteles ausdrückt,  ist  grosser  als  die  des  Skopas,  Skopas  hat  es  vorwiegender  mit 
den  intensiveren  Bewegungen  des  Gemtiths  zu  thun,  und  halt  sich  demnach  aus- 
schliesslicher im  Kreise  der  Jugend ,  Praxiteles  ist  keine  Begung  der  Seele  fremd,  und 
demgemäss  umfassen  seine  Bildwerke  fast  alle  Lebensalter.  Hier  muss  aber  noch 
auf  einen  anderen  Punkt  aufmerksam  gemacht  werden.  In  der  Äusserung  der  Bewe- 
gungen des  Gemülhs  mehr  als  in  sonstigen  Beziehungen  sondern  sich  die  Individuen 
von  den  Individuen,  kein  Mensch  zürnt  und  liebt,  äussert  Schmerz  und  Freude,  lacht  und 
weint  wie  der  andere.  Deshalb  kann  der  Ausdruck  der  Geiiiüthsbewcgung  nur  dann  wahr 
sein,  wenn  er  durchaus  individuell  ist,  wird  dieser  Individualismus  aufgegeben,  so 
wird  er  zur  Fratze.  Das  ist  der  Punkt,  wo  das  Innerliche  mit  dem  Formellen  der 
praxilelischcn  Kunst  sich  berührt,  das  ist  zugleich  der  liefere  Grund,  warum  Pra- 
xiteles auf  den  Individualismus  angewiesen  war,  warum  er  die  im  Individualismus 
hegende  Naturwahrheit  am  glücklichsten  erreichte.  WeU  aber  Praxiteles  nicht  Realist 
war,  wie  Demetrios,  weil  er  in  seinem  Individualismus  die  Schönheit  als  Grundprin- 
eip  der  Kunst  festhielt,  musste  er  vorwiegend  als  Bildner  der  Jugend  und  des  Wei- 
bes erscheinen,  denn  in  der  Jugend  und  im  Weibe  tritt  das  Moment  der  naturge- 
mässen,  individuellen  Schönheit  am  stärksten  hervor.  Es  ist  demnach  sehr  begreif- 
lich, dass  die  Darstellungen  der  Aphrodite  und  des  Eros,  daneben  des  Iakcbos, 
Apollon,  Dionysos  zu  seinen  vorzüglichsten  Leistungen  zählen,  sowie  er  technisch 
im  Marmor  glücklicher  war,  als  im  Erz.  Jedoch  ist  Praxiteles  weit  entfernt  von 
aller  Einseitigkeit  und  nicht  wie  Polyklel  auf  die  glatten  Wangen  der  Jugend  be- 
beschränkt, noch  auch  auf  rullige  Situationen;  die  weiche  Schönheit  ist  nur  ein  Mo- 
ment seiner  Kunst,  und  so  gut  die  individuelle  Schönheit,  wenn  auch  modißeirt,  beim 
Manne  wie  beim  Weibe,  im  höheren  wie  im  zarteren  Alter,  in  der  Beweguug  wie  in  der 
Buhe,  in  der  Anstrengung  wie  in  der  Behäbigkeit  hervortreten  kann,  bildet  Praxiteles 
neben  Gestalten  des  Weibes  in  der  Jugcndblülhe  auch  solche  im  reifen  Alter  (Demeter, 
Hcre)  und  neben  den  feinen  Jünglingsfignren  auch  Männer  in  vollster  Krall  der 
Entwicklung,  wie  im  höheren  Alter  (Poseidon,  Zeus,  Hades,  Trophonios).  Und  so  , 
wie  die  Schönheil  des  Individuums  durch  die  höhere  oder  niedrigere  Eutwickelung 
des  Geistes-  und  Gemüthslebens  tausendfach  modificirt  werden  kann,  ohne  darum 
aufzuhören,  so  sc  ha  fit  Praxiteles  neben  Idealgestaltcn ,  Tcinpelbildern ,  in  denen  das 
Alterthum  die  Gottheiten  anerkannte,  auch  sinnlich  bewegte  Phantasiewesen,  wie  die 
Satyrn  und  Nymphen,  und  stellt  Personen  aus  dem  wirklichen  Leben,  ja  aus  einer 
niederen  Sphäre  des  Lebens  dar. 

In  der  Verschmelzung  dieses  individuellen  Momentes  in  der  Formgebung  mit 
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dem  subjectiv  seelisch  Bewegten  im  Ausdruck  liegt  die  Grösse  unseres  Künstlers  und 
das  Wesen  der  praxitelischen  Kunst. 

Idealbildner  ist  Praxiteles,  insofern  er  niemals  sein  Streben  auf  die  rein  kör- 
perliche Schönheit  beschränkt,  als  in  keinem  Falle  sein  Streben  nur  auf  die  Form, 
auf*  das  Äußerliche  und  Sinnliche  allein  gerichtet  ist,  sondern  indem  es  ihm  gilt  die 
bewegte  Seele  in  der  entsprechenden  Form  des  Körperlichen  zur  Anschauung  zu 
bringen,  und  er  demgemäss  bald  die  zarteste  und  und  sinnliche,  bald  die  kräftige 
und  ernste  Schönheit  darstellt.  Das  begründet  seine  Verwandtschall  mit  Skopas, 
diese  Verwandtschaft,  die  es  erklärlich  macht,  wie  das  Alterthum  bei  der  Gruppe 
der  IViobe  zweifeln  konnte,  welchem  der  beiden  Meister  sie  gehöre.  Skopas  aber  ist 
nicht  aliein,  wie  oben  angedeutet,  leidenschaftlicher,  pathetischer  als  Praxiteles,  son- 
dern auch  reiner  idealisch  gestimmt  als  dieser,  sofern  er  seltener  in  den  Kreis  des 
Reinmcnsculichen  herabsteigt  Das  Gesagte  aber  begründet  auch  den  Zusammenhang 
des  Praxiteles  mit  der  Gesammttendenz  der  attischen  Kunst  von  Kaiamis  an  bis  zu 
den  Künstlern  aus  römischer  Zeit,  Dagegen  ist  Praxiteles  auch  wieder  nicht  Ideal- 
hildner  im  höchsten  und  eigentlichen  Sinne,  weil  er  nicht  supernaturalistische  Ideen 
in  übermenschlicher  Form  darstellt,  auch  nicht  von  der  reinen  Idee  in  seinen  Bildungen 
ausgeht,  sondern  seine  Kunst  in  die  Verschmelzung  des  menschlich  Seelischen  mit 
dem  reinmenschlich  Körperlichen  setzt 


VIERTHS  CAPITEL 

Die  NUbegruppe  *). 

(Siebe  die  beiliegende  Tafel  Flg.  <M.) 


„  Gleicher  Zweifel  (wie  Uber  eine  Jauusstalue)  besteht  darüber,  ob  die  Mubc 
mit  ihren  sterbenden  Kindern5*),  welche  im  Tempel  des  Apollo  Sosianus  ist,  ein  Werk 
lies  Skopas  oder  des  Praxiteles  sei."  Mit  diesen  Worten  berichtet  Plinius  über  die 
Gruppe  der  Niobe,  und  obwold,  wie  der  ganze  Zusammenhang  der  Stelle  zeigt,  der 
Zweifel  Uber  den  Urheber  sich  zunächst  daran  knüpft,  dass  der  Meister  an  dem 
Werke  selbst  nicht  genannt  war,  obgleich  einige  Epigramme  auf  die  Niobe  Pra- 
xiteles als  den  Verfertiger  nennen ,  obgleich  mehr  als  ein  bedeutender  Kunstgelehrter 
nach  wechselnden  Gründen  den  Zweifel  des  Altcrthums  heben  zu  können  und  die 
uns  erhaltene  Gruppe  auf  Skopas  oder  auf  Praxiteles  zurückführen  zu  dürfen  glaubte  "),  < 
so  werden  wir  doch  anerkennen  müssen,  dass  die  Zweifel  der  alten  Kunstkenner 
auf  inneren  Gründen  beruhen,  dass,  mögen  Unterscheidungsmerkmale  des  Kunst- 
cliarakters  der  beiden  grossen  Zeitgenossen  vorhanden  sein,  wie  wir  sie  anzudeuten  , 
versucht  haben,  die  Niobe  ein  von  dem  so  vielfach  verwandten  Geiste  Beider  durch- 
alhmctes  Werk,  ein  Zeugnis*  eben  dieser  Geistesverwandtschaft  war.  Wenn  wir  es  dem- 
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nach  wie  die  Alten  unentschieden  lassen  müssen,  wer  von  beiden  Künstlern 
der  Meisler  der  Gruppe  sei,  so  ist  diese  deshalb  ein  nicht  minder  unschätz- 
bares Denkmal  der  Kunst  der  Periode,  von  der  wir  reden  und  der  Künstler,  die 
wir  kennen  gelerot  haben,  ja  vielleicht  grade  durch  den  Zweifel  über  den  Urhe- 
ber doppelt  unschätzbar,  weil  sie  durch  denselben  für  uns  zum  Denkmal  der  Kunst 
dieser  Zeit  in  ihren  höchsten  Repräsentanten  wird.  Aber  auch  ganz  abgesehn  von 
ihrer  kuustgeschichllichen  Bedeutung  im  engeren  Sinne  steht  die  Niobegruppc,  wie 
Welcker  mit  Recht  sagt,  dem  Herrlichsten,  das  aus  dem  Alterthum  auf  uns  gekom- 
men ist  uud  dessen  Geist  und  eigentümlich  edle  Bildung  am  deutlichsten  offenbart, 
zur  Seite,  haben  ihr  allein  von  allen  antiken  Kunstwerken,  die  wir  kennen,  die  in 
unsero  Tagen  der  Betrachtung  naher  gerückten  und  eigentlich  erst  entdeckten  Werke 
des  Phidias  (die  Sculplurcn  vom  Parthenon)  nicht  geschadet. 

Der  Tempel  des  Apollo  Sosianus,  den  zu  Plinius  Zeit  die  Gruppe  schmückte, 
ist  nach  sehr  wahrsebeinbeher  Vermuthung  von  C.  Sosius,  der  unter  Antonius-  als 
Befehlshaber  in  Syrien  stand ,  gegründet  und  nach  dem  Gründer  oder  seinem  Schutz- 
gütte genannt  worden.  Aus  Kleinasien  brachte  dieser  Sosius  das  Werk  des  Skopas 
oder  Praxiteles  nach  Rom,  während  dasselbe  ursprünglich  wahrscheinlich  ebenfalls 
einem  Apollontcmpel  angehört  hatte,  den  man  in  Seleukia  sucht**).  Die  Gruppe,  welche 
wir  besitzen,  und  welche  lange  Zeit  filr  das  Original  galt,  während  die  Verschieden- 
heit der  Arbeit,  ja  sogar  des  zu  den  Figuren  verwendeten  Marmors  neben  der  nicht 
seltenen  Wiederholung  einiger  dieser  Figuren  keinen  Zweifel  übrig  lässt,  dass  wir 
nur  eine  Copie  besitzen,  diese  Gruppe  wurde  im  Jahre  1583  bei  dem  Thore  S.  Gio- 
vanni in  Rom  gefunden,  kam  1772  nach  Florenz,  wo  sie  bis  1775  im  Palast  Pitti 
stand,  und  jetzt,  von  Vincenzo  Spinazzi  restaurirt,  im  fünften  Zimmer  der  gross- 
herzogl.  Gallerie  aufgestellt  ist.  Die  zusammen  entdeckte  Gruppe*")  umlassle  ausser  der 
Mutter  mit  der  jüngsten  Tochter  (Fig.  69.  g.  h.)  sechs  Söhne  (Fig.  ü9.  b.  c.  k.  1.  m.  n.)  und 
drei  Tochter  (Fig.  69.  e.  f. ;  Über  die  dritte  s.  unten)  nebst  dem  Pädagogen  (Fig.  69.  i.). 
Diesen  zwOlf  Personen  Int  man  in  älterer  und  neuerer  Zeit  mehre  andere  beigesellt; 
Irilhcr  rechnete  man  zu  der  Gruppe  noch  eine  männliche,  seitdem  als  Diskobol  er- 
kannte Figur,  die  Gruppe  der  Ringer  in  Florenz  (abgeb.  bei  Müller,  Denkmäler  d. 
a.  Kunst  1,  Nr.  149),  zwei  weibliche  Statuen,  die  jetzt  als  Psyche  uud  Terpsichore 
erkannnt  worden  sind,  und  ein  Pferd.  Dies  Alles  ist  als  nicht  zugehörig  nun  aus- 
gesondert. Dagegen  hat  Tborwaldsen  der  Gruppe  eine  kniende  Jünglingsßgnr  in  Flo- 
renz (Fig.  69.  a)  beigesellt,  die  man  früher  Narciss  benannte,  über  deren  ZugchO- 
righeil  man  allgemein  einverstanden  ist,  während  Andere  auch  den  knienden  soge- 
nannten Ilioneus  in  München  in  die  Gruppe  versetzen  wollen,  was  ich  für  unbedingt 
irrthümlich  halte  "j.  In  neuester  Zeit  hat  man  in  einer  Statue  des  berliner  Museums, 
von  der  eine  Wiederholung  in  Neapel  existirt,  eine  fünfte  Tochter  zu  erkennen  ge- 
glaubt, welche  aber  von  Friederichs  mit  guten  Gründen  bestritten  und  auch  nach 
meiner  Überzeugung  nicht  zu  der  Gruppe  gehörig  ist01).  Gleiches  nehme  ich  mit 
Thiersch  und  Friederichs M)  ton  einer  der  mit  der  Gruppe  gefundenen  weiblichen  Fi- 
guren an,  so  dass  wir  die  Zahl  der  florentiner  Statuen  um  eine  zu  reducireu  ha- 
ben. Dagegen  Qnden  sich  unter  den  Wiederholungen  der  florentiner  Figuren,  wie  sie 
Welcker  S.  223 — 231  genau  verzeichnet,  die  Ergänzungen  zweier  mangerhaft  erhalte- 
nen Eiuzelgruppen  des  grossen  Ganzen,  welche  wir  nicht  angestanden  haben  unserer 
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Abbildung  als  die  ursprünglichen  Compositionen  einzureiben.  Dies  sind  eine  Schwester, 
die  vor  dem  Bruder  niedergesunken  ist,  im  Vatican  (Fig.  69.  c  d.)  und  der  Pädagog  mit 
dem  jüngsten  Sohne,  der  in  Soissons  aufgefunden  wurde  und  im  Louvre  steht  (Fig. 
69.  t  k.).  Demnach  ist  der  Bestand  der  unzweifelhaft  zu  der  Gruppe  gehörenden  Fi- 
guren dieser:  die  Mutter  mit  der  jüngsten  Tochter,  der  Pädagog  mit  dem  jüngsten 
Sohne  und  ausserdem  drei  Töchter  und  sechs  Söhne,  im  Ganzen  dreizehn  Figuren, 
welche  unsere  vorstehende  Tafel  enthält. 

Die  Beantwortung  der  Frage,  inwiefern  wir  in  diesen  dreizehn  Figuren  die 
Originalcomposition  vollständig  besitzen ,  hangt  mit  mancherlei  Erwägungen ,  nament- 
lich auch  damit  zusammen,  wie  man  sich  die  Gruppe  ursprünglich  aufgestellt  denkt. 
Aber  abgesehn  von  allen  anderen  Gründen,  welche  für  diese  Annahme  sprechen,  dass 
uns  mehre  Figuren  des  originalen  Ganzen  fehlen,  muss  uns  schon  die  ungleiche 
Zahl  der  Söhne  und  der  Töchter  im  höchsten  Grade  ftlr  diese  Annahme  geneigt  machen. 
Denn  fast  alle  Schriftsteller  des  Alterlbums,  welche  von  der  Zahl  der  Kinder  Niobes 
reden,  geben  ihr  eine  gleiche  Anzahl  Söhne  und  Töchter,  und  zwar  wird  diese  Zahl 
von  überwiegend  den  meisten  und  besten  Gewährsmännern  ans  der  Blüthezeit  der 
Poesie  und  Kunst  und  den  ihnen  folgenden  späteren  Schriftstellern  auf  sieben  Söhne 
und  sieben  Töchter  festgestellt,  was  mit  dem  Cult  Apollon's,  dessen  Gottheit  durch 
die  Niederlage  der  Niobiden  verherrlicht  wird,  und  indem  die  Siebenzahl  als  bedeut- 
sam hervortritt,  zusammenhangen  wird.  Demnach  würden  wir  die  Söhne  vollständig 
besitzen,  während  uns  drei  Töchter  fehlen,  die  in  überzeugender  Weise  noch  nicht 
haben  nachgewiesen  werden  können.  Wie  wir  uns  diese  fehlenden  Töchter  zu  denken  ha- 
ben wird  sich  auch  mit  Sicherheit  nie  ausmachen  lassen ,  und  hangt  mit  von  der  Frage 
Ober  die  Aufstellung,  auf  die  ich  sogleich  eingehn  werde,  ab.  Allein  auch  abgesehn 
hiervon  wird  es  nach  dem  antiken  Gesetze  des  Parallclisnais  und  der  Symmetrie, 
welches  jede  grössere  Gruppencomposition  beherrscht  und  beherrschen  muss,  immer 
höchst  wahrscheinlich  bleiben,  dass  dem  todthingeslrecktcu  Sohne  (Fig.  69.  n.)  eine 
todt  oder  sterbend  daliegende  Tochter  entsprach.  Ferner  werden  wir  ohne  Zwei- 
fel uns  geneigt  fühlen,  auch  für  den  Pädagogen  mit  dem  jüngsten  Sohne  eine 
räumlich  und  geistig  entsprechende  Gruppe  zu  vertnuthen.  Diese  kann  in  der  Mutler 
selbst  unter  keiner  Bedingung  gefunden  werden ,  und  dies  muss  uns  die  Annahme  nahe 
legen,  dass  dem  Pädagogen  die  Amme  oder  Wärterin  der  Königsfamilie  entsprach, 
die  wie  jener  eine  wohlbekannte  Figur  der  Tragödie  ist  Für  diese  ist  aber  in  der 
Gruppe,  soweit  wir  sie  anordnen  können,  kein  Raum03),  und  so  bleiben  uns  zwei 
Töchter  zu  erralhcn  übrig,  über  deren  Gestalt  ich  keine  irgend  bestimmte  Ver- 
inulhung  auszusprechen  wagen  möchte.  Nach  dem  Gesagten  aber  würde  die  ganze 
Gruppe,  soviel  wir  sehn  können,  aus  sechszehn  Personen  bestanden  haben. 

Die  Frage,  wie  wir  uus  diese  sechszehn  Personen  ursprünglich  aufgestellt  zu 
denken  haben,  hat  nicht  wenige  Künstler  und  Kunslgelehrte  beschäftigt  Plinius' An- 
gabe, die  Gruppe  habe  in  Uom  im  Tempel  (in  tcmplo)  des  sosianischen  Apollo  ge- 
standen, ist  erstens  für  die  ursprüngliche  Aufstellung  in  Griechenland  nicht  unbe- 
dingt massgebend,  wie  ich  denn  auch  oben  veruiulhet  and  wahrscheinlich  zu  machen 
gesucht  habe,  die  Achilleusgruppc  des  Skopas,  die  in  Horn  im  Innern  einer  Tempel- 
cella  (in  delubro)  stand,  sei  ursprünglich  für  einen  Tempelgicbel  bestimmt  gewesen. 
Will  man  aber  dies  nicht  gelten  lassen,  und  lieber  annehmen,   ein  Werk  wie  die 
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Niobegruppe,  habe  bei  »1er  Verpflanzung  nach  Rom  eine  der  originalen  entsprechende 
Aufstellung  erhalten,  so  muss  zweitens  daran  erinnern  werden,  dass  Plinius'  Aus- 
druck in  templo  zu  unbestimmt  ist,  um  als  sichere  Grundlage  unserer  Ansichten 
gelten  zu  können.  Nur  eine  Vermuthung44),  nämlich,  die  Gruppe  sei  im  Freien  vor 
einem  Tempel  aufgestellt  gewesen,  wird  bestimmt  durch  Plinius  widerlegt;  im  Übri- 
gen muss  nach  Momenten,  welche  in  der  Gmppe  selbst  liegen,  entschieden  werden. 

Je  nachdem  nun  von  diesen  Momenten  das  eine  oder  das  andere  als  bestim- 
mend aufgelasst  wurde,  sind  verschiedene  Aufstellungsarten  vorgeschlagen  worden. 
Haid  sollen  die  Figuren  und  Einzelgruppen  getrennt  in  Nischen  gestanden  haben; 
dem  aber  widerspricht  der  innige  Zusammenhang  des  Ganzen  und  dem  widersprechen 
die  Stellungen  mehrer  Figuren;  bald  sollen  wir  die  ganze  Gmppe  ähnlich  wie  die 
Erzgruppe  des  Lykios  (Band  1,  S.  289)  im  Halbkreise  geordnet  denken;  dem  aber  wider- 
spricht eine  Reihe  verschiedener  Umstände");  bald  wird  angenommen,  die  Gruppe 
habe  in  einer  Linie  auf  gemeinsamer  Basis  oder  auf  getrennten  Postamenten  im  In- 
nern einer  Tempelcella  gestanden00);  dem  aber  widerspricht  der  Umstand,  dass  die 
griechische  Tempelcella  nur  solche  Bildwerke  umfassen  konnte,  welche  mit  einer 
Cultweihe  belegt  waren,  was  bei  der  Niobegruppe  nicht  der  Fall  sein  kann.  Und 
so  wird  man  fast  unwillkürlich  auf  die  Annahme  hingedrängt,  die  Cockcrell  und 
Welcker  in  verschiedener  Weise  zu  begründen  gesucht  haben,  die  Niobegruppe  sei 
ursprünglich  für  den  Giebel  eines  griechischen  Apollonlempels  bestimmt  gewesen. 
Es  wird  sich  nie  läugnen  lassen ,  dass  für  diese  Annahtne  eine  Reihe  von  Umständen 
in  die  Wagschale  fällt  Nicht  allein  die  in  verschiedenen  Abstufungen  abnehmende 
II  übe  der  Figuren,  von  der  im  Verhältnis  zu  ihren  Kindern  kolossal  gehaltenen 
Niobe  bis  zu  dem  todt  hingestreckten  Sohne  muss  uns  ftlr  die  Giebelgruppe  einneh- 
men, sondern  auch  die  Erwägung,  wie  durchaus  geeignet  für  eine  Giebelgruppc  die 
Darstellung  in  ihrer  inneren  Bedeutung  ist.  Denn  fast  alle  Giebelgruppen,  die  wir 
kennen,  verkünden  die  Macht  und  Herrlichkeit  des  Gottes,  den  man  im  Tempel  ver- 
ehrte, in  seinen  Thalen:  Athenes  Sieg  über  Poseidon  am  Parthenon,  Zeus*  Sieg  über 
die  Giganten  in  Argos  ind  Agrigent  und  mehre  andere  Coropositionen  bieten  sich 
als  Parallelen,  denn  in  Niobe  wird  menschlicher  übermuth,  der  sich  gegen  die  Göt- 
lerherrlichkeit  Apollou's  und  Letos  erhoben  halte,  furchtbar  gestraft  und  die  Macht 
des  Gottes  mit  silbernem  Bogen  in  erschauernder  Weise  verkündigt. 

Trotzdem  darf  nun  aker  nicht  verschwiegen  werden,  dass  gegen  die  Giebelauf- 
stellung der  Niobegruppe  in  neuester  Zeil  ernstliche  Bedenken  erhoben  worden  sind, 
die  sich  besonders  an  das  Mass  der  Figuren  knüpfen*7).  Es  ist  dargethan  worden, 
dass  die  Figuren,  wie  wir  sie  besitzen,  sich  in  kein  Dreieck  einordnen  lassen,  wel- 
ches der  richtigen  Gestalt  eines  griechischen  Giebels  entspricht.  Gegen  die  sich  hier 
erhebenden  Schwierigkeiten  wird  sich,  soviel  ich  erkenne,  die  Giebelaufstellung  nur 
dadurch  retten  lassen,  dass  wir  annehmen,  bei  den  Figuren  in  dem  Originalwerke  sei 
durch  die  verschiedene  Hohe  der  Sockel  das  zur  Einordnung  in  das  Giebeldreieck 
erforderliche  Mass  hergestellt  und  ausgeglichen  worden.  Offenbar  sind  nämlich  die 
in  Gestalt  von  zum  Theil  mächtigen  Felsvorsprüngen  gearbeiteten  Sockel  auch  bei 
den  uns  erhaltenen  Figuren  von  sehr  verschiedener  Höhe ;  nimmt  man  nun  an,  diese 
Verschiedenheit  sei  im  Original  noch  etwas  bedeutender  gewesen,  so  dürften  sich 
die  Bedingungen  der  Gicbelaufitcllung  erfüllen.    Will  man  nicht  zu  dieser  Auskunft 
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greifen,  so  muss  zugestanden  werden,  dass  wir  Ober  die  Außtellongsart  der  Niobe- 
gruppe  vollkommen  im  Dunkeln  sind. 

Die  Felsensockel  die  Niobidenstatucn  sind  nun  alier  auch  noch  in  einer  anderen 
Rücksicht  von  Bedeutung.  Es  ist  von  mehr  als  einer  Seite  darauf  hingewiesen  wor- 
den, dass  die  poetische  Unterlage  der  vor  uns  stehenden  plastischen  Schöpfung  mit 
Wahrscheinlichkeit  in  einer  Tragödie  zu  suchen  sei ,  und  man  hat  auf  die  Niobe  des 
Sophokles  geschlossen,  von  der  uns  freilich  nur  wenige  Fragmente  neben  einigen 
äusserlichen  Nachrichten  erhallen  sind.  Da  wir  nun  aber  aus  eben  diesen  Nach- 
richten wissen,  dass  Sophokles  die  Königsburg  von  Theben  als  den  Schauplatz  der 
Niederlage  des  Niobidengcschlechts  nannte,  so  verhindern  uns  eben  die  Felsensockel 
unserer  Statuen,  an  dies  poetische  Vorbild  zu  denken,  denn  diese  Felsensockel  ver- 
legen den  Schauplatz  unwidersprechlich  auf  ein  gebirgiges  Terrain.  Einen  gebirgigen 
Schauplatz  unserer  Scene  bezeugen  uns  zwei  spate  Mythographen ,  und  da  von  diesen 
einer  dlygin)  meistens  aus  der  Tragödie  schöpft,  so  werden  wir  eine  solche,  aber 
freilich  eine  nicht  näher  nachweisbare,  als  Vorbild  unserer  Gruppe  anzunehmen  haben. 

In  welchem  Verhflltniss  nun  die  Einzelheiten  der  Gruppen  zu  diesem  poetischen 
Vorbilde  stehn,  vermögen  wir  natürlich  eben  so  wenig  zu  sagen,  als  wie  diese  uns 
unbekannte  Tragödie  den  Stoff  des  Mythus  behandelte.  Diesen  Stoff  als  solchen  darf 
ich  wohl  als  bekannt  voraussetzen,  und  will  deshalb  nur  in  gedrängter  Kürze  an 
dessen  Hauptmomente  erinnern. 

Niobe,  Tantalos'  Tochter,  die  Gemahlin  des  Königs  Amphion  von  Theben,  war 
die  Mutter  eines  zahlreichen  Geschlechts  blühender  Söhne  und  Töchter.  Ihre  Mut- 
terfreude über  die  herrlichen  Kinder  trieb  sie  zum  f'hertnutbe  und  sie  überhob  sich 
gegen  Leto,  der  sie  nach  Pindar  eiue  gar  liebe  Genossin  gewesen  war,  prahlend,  I^eto 
habe  nur  zwei  Kinder  geboren ,  sie  aber  Niobe,  ihrer  vierzehu.  In  diesem  übe rmüthigen 
Stolze  verbot  sie  den  Thebanern,  Leto  und  ihren  Kindem  Opfer  zu  bringen,  und 
verlangte  dagegen  göttliche  Verehrung  für  sich.  Die  beleidigte  Gottheit  aber  strafte 
sie  furchtbar  an  dem,  was  sie  zur  Sünde  getrieben  hatte,  und  unter  den  Pfeilen 
der  LetoYden  erlagen  um  Niobe  alle  ihre  Kinder  an  einem  Tage.  Die  entsetzliche 
Grösse  dieses  Unglück  machte  Niobe  erstarren  und  sie  ward,  von  den  Göttern  in  Stein 
verwandelt,  an  die  einsamen  Höhen  des  Sipylos  versetzt,  wo  man  ihr  Bild  in  der 
urallen  Gestalt  eines  trauernden  Weibes  zu  crkemieu  meinte,  welche  wir  im  ersten 
Buche  unserer  Betrachtungen  (Band  1,  S.  41)  keimen  gelernt  haben. 

Die  Gruppe  vergegenwärtigt  uns  den  Augenblick  der  entsetzlichen  Entscheidung. 
Die  strafenden  Götter  sind  unsichtbar  und  ohne  alle  Frage  nie  dargestellt  gewesen f*) ; 
von  beiden  Seiten  her  aus  der  Höhe,  wohin  Niobe  und  mehre  Kinder  das  Antlitz, 
der  Pädagog  die  Hand  erhebt,  senden  sie  ihre  sich  kreuzenden  unfehlbaren  Ge- 
schosse, vor  dem  Klange  des  silbernen  Bogens  entfliehen  die  Kinder  wie  eine  ge- 
scheuchte Heerde,  alle  streiten  und  lenken  unsere  Blicke  der  Mitte  zu,  wo  die  erha- 
bene Mutter  der  jüngsten  Tochter  entgegengeeilt  ist,  und  jetzt,  das  zusammensin- 
kende Kind  au  sich  drückend  und  leise  über  dasselbe  vorgebeugt,  allein  in  der  all- 
gemeinen Bewegung  unerschültert  dasteht  wie  ein  Fels  im  Andrang  der  gegen  ihn 
brandenden  Wogen.  Mitten  in  der  Flucht  aber  sind  die  Geschwister  von  den  Pfeilen 
der  Götter  erreicht,  schon  liegt  ein  Sohn  langhingestreckt  am  Boden,  ein  zweiter 
und  dritter  sinken  tödtlich  getroffen  auf  die  Knie,  aurli  die  jüngste  Tochter  im  Arme 
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ilcr  Mutter  hat  das  unerbittliche  Göttergeschnss  erreicht,  eine  andere  Schwester  ist 
sterbend  vor  einem  Bruder  hingesunken  und  der  ältesten  Tochter,  zunächst  der  Mut- 
ter, ist  ein  Pfeil  in  den  Nacken  gedrungen  und  schon  sehn  wir,  wie  die  Glieder 
sich  losen  und  wie  sie  hinzusinken  beginnt  Vergebens  fliehen  die  noch  unver- 
letzten Kinder  Uber  die  rauhen  Felsen  des  Gebirgs  dahin ,  vergebens  sticht  der  treue 
Padagog  den  jüngsten  Sohn  zu  bergen,  hier  ist  kein  Entkommen  und  keine  Rettung 
mehr  möglich,  und  die  nächsten  Minuten  müssen  uns  Niobe  allein,  im  Schmerz  er- 
starrt dastehend  zeigen  inmitten  der  Leichen  ihres  ganzen  blühenden  Geschlechtes. 

Die  Sccne  ist  furchtbar,  und  wer  ihre  Schilderung  allein  hört,  ohne  die  Gruppe 
zu  kennen,  der  mag  glauben,  die  Darstellung  müsse  abschreckend  sein.  Und  doch, 
wie  ganz  anders  ist  sie,  wie  halt  sie  unsere  Blicke  gefesselt,  wie  erregt  sie  uns 
ganz  andere  Gefühle  als  die  des  Entsetzens  und  des  Abscheues!  Furcht  und  Mitleid 
ruft  sie  in  unserem  Herzen  wach,  wie  jede  echte  Tragödie,  doch  nicht  nur  Furcht 
und  Mitleid,  auch  die  innigste  Rührung,  ja  eine  Erhebung  des  Gcmüthes  weiss  der 
unsterbliche  Meister  durch  sein  Werk  in  uns  zu  bewirken.  Suchen  wir  uns  der 
Mittel  bewusst  zu  werden,  durch  welche  er  dies  vermochte.  Zunächst  ist  es  der 
Adel  reinster  Schönheit,  der  uns  die  Blicke  von  diesen  wunderbaren  Gestalten  nicht 
abwenden  lässL  In  keiner  derselben  tritt  uns  das  physische  Leiden  mit  seinen  qual- 
vollen Verzerrungen  entgegen  wie  im  Laokoon,  grade  dass  die  Niobiden  dem  plötz- 
lichen Tod  aus  Götterhand,  dass  sie  dem  sanften  Geschosse  der  Götter,  wie  Homer 
es  nennt,  erliegen,  „grade  dass  der  Übergang  vom  blühendsten  Dasein  zum  Tod  in 
seiner  Spitze  gefasst  ist,  machte  es,  wie  Welcker  mit  Recht  hervorbebt,  möglich, 
Hoheit  und  Kraft,  Schönheit  und  Anmuth  durchgängig  in  solchem  Masse  walten  zu 
lassen,  dass  der  Schrecken  und  die  Rührung  durch  natürliche  Schönheit  der  Er- 
scheinungen gemildert  wird."  Aber  diese  Schönheit  der  Gestalten  ist  nicht  Alles, 
mehr  noch  als  sie  erhebt  uns  die  Haltung  der  einzelnen  Personen  in  dieser  erschüt- 
ternden Handlung.  Es  ist  ein  Heldengeschlecht,  dass  hier  gross  und  still  der  gött- 
lichen Übermacht  erliegt,  gegen  die  es  sich  frevelnd  erhoben  hatte.  Kein  Weheruf, 
kein  Angstgeschrei  entflieht  ihren  Lippen.  „Still  wie  eine  geknickte  Blume,"  wie 
Feuerbach  sagt,  sinkt  die  sterbende  Schwester  zu  den  Füssen  des  Bruders  nieder, 
der  auch  im  eilenden  Laufe  noch  die  Schwester  sanft  aufzufangen  und,  als  wäre 
noch  nicht  alle  Hilfe  zu  spät,  mit  übergezogenem  Gewände  zu  schützen  sucht,  auch 
der  Pfleger  der  Kinder  sucht  noch  den  zarten  jüngsten  Sohn  zu  bergen,  nur  ein 
Seufzer  entringt  sich  der  Brust  der  im  Nacken  getroffenen  Tochter,  während  in  dem 
älteren  der  kniendcu  Söhne  noch  ein  Funken  vom  feurigen  Stolze  seiner  Mutter 
lebt ,  der  ihn  das  Haupt  wie  trotzend  dem  Verderben  entgegen  wenden  lässt M).  Was 
immer  aber  auch  das  Mass  der  Haltung,  der  Stärke  und  der  stillen  Grösse  in  die- 
sem untergehenden  Königshause  sein  mag,  es  bildet  nur  die  Grundlage  für  die  Er- 
habenheit der  Mutter,  welche  den  räumlichen  und  den  geistigen  Mittelpunkt  des 
Ganzen  darstellt,  und  zu  der  Blick  und  Thcilnahme  immer  wieder  zurückkehrt,  so 
oft  sie  bei  den  umgebenden  Personen  geweilt  haben  mögen.  Feuerbach  hat  Niobe 
die  Mater  dolorosa  der  antiken  Kunst  genannt,  und  das  ist  weidlich  nachgesprochen 
worden ;  und  doch  ist  es  eigentlich  nicht  viel  mehr  als  ein  gefällig  lautendes  Wort T0). 
Denn  nicht  allein  die  schmerzensvolle  Mutter  ist  Niobe,  zunächst  ist  sie  ausserdem 
die  stolze  Königin,  die  ihre  Wtlrde  und  Hoheit  auch  in  dein  Sturme  des  Schmerzes 
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nicht  vergisst.  Diese  Würde  offenbart  sich,  wie  Welcker  bestens  erinnert  hat,  in 
der  Besonnenheit,  welche  Niobe  vor  allen  übrigen  Personen  auszeichnet,  und  spie- 
gelt sich  in  der  Haltung  des  linken  Armes,  der  das  weite  Obergewand  vorüberzieht. 
„Das  ist  eine  naive  weibliche  Geberde,  sagt  Welcker,  die  Erstaunen  verbunden  mit 
Kraftgeltlhl  und  hohem  Selbstbewusstsein  ausdrückt.  Das  durch  diese  Bewegung  in 
die  Hohe  gezogene  und  schön  ausgebreitet  herabfallende  Gewand  vermehrt  die  Würde 
und  Schönheit  der  hohen  Frauengestalt.  Die  Art  das  Obergewand  zu  fassen  und 
zierliche  oder  stolze  Faltenmassen  zu  bilden,  ist  ein  grosses  Mittel  in  der  Kunst, 
um  Anstand,  Anmuth  und  Vornehmheit  der  Person  zur  Erscheinung  zu  bringen, 
man  denke  diesen  Theil  weg,  und  die  eingeschränktere  Figur  verliert  Viel  von  ihrem 
grossartigen  und  zugleich  gefälligen,  einnehmenden  Charakter."  Man  denke  sich, 
möchte  ich  hinzufügen,  auch  die  zweite  Hand  um  das  Kind  geschlungen,  das  die 
Mutler  mit  der  rechten  fest  an  sich  drückt  und  zwischen  den  Knien  in  der  Schwebe 
hält:  der  Ausdruck  des  Mütterlichen,  der  Muttersorge,  des  Strebeos,  das  Kind  so  weit 
irgend  möglich  zu  decken,  wird  zunehmen,  ja  die  ganze  Gestalt  durchdringen,  dass 
aber  Niobe  zugleich  ihr  Gewand  emporzieht,  um,  wie  ich  verstehe,  demnächst  das  Antlitz 
mit  seinem  erstarrenden  Schmerze  zu  verhüllen  und  den  Blicken  der  triumphirenden 
Götter  zu  entziehn,  dies  zeigt  uns,  wie  sie  nicht  nur  Mutter,  sondern  auch  die 
grossgesinnte  Frau  sei,  die  sich  der  Göttin  an  die  Seite  zu  stellen  wagte.  Diese  beiden 
Elemente,  dasjenige  des  grossartigen  Charakters,  der  Niobes  bleibendes  Eigenthum  ist, 
und  das  des  unendlichen  Schmerzes  ihrer  gegenwartigen  Lage  durchdringen  sich  in  der 
Haltung  des  Körpers  und  in  dem  Ausdrucke  des  Antlitzes  auf  wahrhaft  staunens- 
werthe  Weise.  Die  Angst  und  der  Schmerz  der  Mutter  Iässt  sie  mit  leise  gebogenen 
Knien  und  vorgebeugtem  Oberkörper  das  geliebte  jüngste  Kind  an  sich  drücken,  die 
Kraa  ihrer  grossen  Seele  lässt  sie  würdevoll  und  fest  dastehn  inmitten  der  allgemei- 
nen Verwirrung,  und  das  Haupt  emporwenden  dahin,  woher  das  furchtbare  Schicksal 
auf  sie  herniederstürzt  Das  Antlitz  aber,  von  dem  ich  eine  Zeichnung  in  grösse- 
rem Massstabe  beilege  (Fig.  70),  und  das  schon  durch  die  Fülle  blühender  matro- 
naler  Schönheit  allein  zu  den  ersten  Schöpfungen  des  griechischen  Meisseis  gehört, 
zeigt  uns,  wie  ein  grosser  Meister  mit  sicherer  Hand  die  einzig  mögliche  Lösung 
eines  bedeutenden  Problems  zu  finden  weiss7').  Niobe  trotzt  nicht  mehr  der  sieg- 
reichen Übermacht  der  Gottheit,  denn  ein  solcher  Trotz  gegenüber  dem  namenlosen 
Unglück  und  bei  den  Leiden  der  Ihren  wäre  kindisch  oder  brutal,  und  Niobe  wäre 
nie  Mutter  gewesen,  wenn  sie  hier  nur  die  eigene  Erhabenheit  empfände;  aber  sie 
ergiebt  sich  auch  nicht,  sie  bittet  nicht  um  Gnade,  denn  für  die  Gnade  ist  kein 
Baum  mehr,  sie  findet  keine  Stätte  im  Gcmülhe  der  die  eigene  verletzte  Majestät 
rächenden  Götter,  und  Niobe  wäre  nie  Königin  gewesen,  hätte  sich  nie  gegen  die 
Göttin  überhoben,  wenn  sie  jetzt  um  Schonung  flehen  wollte.  Was  bleibt  nun 
übrig?  Fest  und  erhaben  schaut  sie  empor  zu  den  Göttern,  auszudrücken,  dass  sie 
diese  als  Rächer  erkenne  und  ihnen  zu  zeigen,  dass  sie  auch  so  noch  Fassung  be- 
wahre, zugleich  aber  ringt  sich  ein  Seufzer,  ein  Stöhnen  der  Angst  aus  der  ge- 
pressten  Brust  und  das  Zusammenziehn  der  Brauen,  das  Zucken  der  Augenlider, 
namentlich  des  unteren,  ein  der  Natur  in  grösster  Feinheit  abgelauschter  Zug,  ver- 
kündet uns  einen  im  nächsten  Augenblick  hervorbrechenden  Strom  heisser,  unwill- 
kürlicher Thränen.    In  jenem  Blick  verkündet  sich  die  Heldin,  in  diesen  Thränen 
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unterwirft  sich  die  Creatur  überirdischer  Olimacht.  Nun  wird  sie  ihr  Haupt  verhül- 
len, und  wenn  die  nächsten  Augenblicke  die  Kinder  alle  um  die  Mutter  dahingestreckt 
haben,  wird  Niobe  dastehn  göttlich  gross  und  menschlich  edel,  erstarrt,  zu  Stein 
geworden  vor  dem  übermass  des  Schmerzes. 

Ich  habe  schon  eirigänglich  auf  die  hohe  kunstgeschichüiche  Bedeutung  dieses 
Monumentes  hingewiesen,  und  will  jetzt  nur  noch  daran  erinnern,  das»  die  Niobe- 
gruppe,  hochidealisch  coneipirt  wie  sie  ist,  bei  allem  Reiz  der  sinnlichen  Schönheit 
ihrer  unvergleichlich  lieblichen  Gestalten,  uns  besser  und  klarer  als  alles  Andere 
zeigen  muss,  der  Schwerpunkt  der  Kunst  eines  Skopas  und  Praxiteles,  das  heisst 
der  attischen  Kunst  dieser  jüngeren  Periode  in  ihren  höchsten  Leistungen,  Talle  in 
das  Gebiet  des  Idealen.  Denn  nur  unter  dieser  Voraussetzung  ist  die  Wahl  dieses 
Gegenstandes  und  ist  diejenige  Darstellung  desselben  möglich,  die  wir  kennen  gelernt 
haben.  Ich  glaube  nun  aber  nicht  zu  irren,  wenn  ich  annehme,  dass  diese  Er- 
kenntniss  uns  auch  diejenigen  Werke  der  beiden  Meister,  die  wir  nur  aus  späten, 
sinnlich  gefärbten  Berichten  oder  aus  mangelhallen  Nachbildungen  kennen,  in  einem 
anderen  Lichte  erscheinen  lassen  wird,  als  in  demjenigen,  in  welchem  sie  uns, 
scheinbar  in  Übereinstimmung  mit  den  Zeugnissen,  in  neuerer  Zeit  dargestellt  wor- 
den sind. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

««■•ssen  des  SWpas. 


Am  Mausoleum  in  Halikamassos  arbeiteten  neben  Skopas  mehre  andere  Künst- 
ler, zum  Thcil  Athener  von  Geburt,  von  denen  die  meisten  nachweisbar  beträchtlich 
jünger  waren  als  Skopas,  auf  deren  Kunstrichtung  einen  Einfluss  des  Skopas  anzu- 
nehmen demnach  an  sich  wahrscheinlich  ist.  Nach  Plinius'  Angabe  waren  die  Sculp- 
turen  an  der  Ostseite  des  Mausoleums  von  Skopas,  diejenigen  im  Norden  von 
Bryaxis,  an  der  Westseite  vou  Leochares,  an  der  Südseite  vom  Timotheos 
und  das  marmorne  Viergespann  auf  dem  Gipfel  des  ganzen  Bauwerkes  von  Pythis, 
der  wahrscheinlich  mit  Phyteus  (oder  Pytens)  bei  Vitruv  identisch  und  der  Baumeister 
des  Mausoleums  sein  wird7*).  Dass  auch  Praxiteles  als  an  den  Sculpturen  dieses  ko- 
lossalen Grabmals  betheiligt  genannt  wird,  ist  schon  erwähnt  worden. 

Von  den  hier  genannten  Künstlern  ist  uns  Pythis  als  Bldner  gar  nicht  näher 
bekannt,  und  von  Timotheos'  Werken  besitzen  wir  nur  ein  jwar  sehr  oberflächliche 
Notizen73).  Diesen  gemäss  war  er  Marmorbildner  und  Erzriesser  und  arbeitete  in 
Marmor  einige  Götterbilder,  darunter  namentlich  eine  Artemis,  die,  später  von  einem 
romischen  Bildhauer  mit  einem  neuen  Kopfe  versehn  im  palatinischen  Apollotempel 
in  Rom  stand  und  einen  Asklepios  in  Trözen,  während  er  als  Erzgiesser  von  Plinius 
unter  den  nicht  wenigen  Künstlern74)  angeführt  wird,  welche  „Athleten,  Bewaffnete, 
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Jäger  und  Opfernde"  darstellten.  Das  ist  eine  von  den  kategorienweisen  Anführun- 
gen von  Gegen  stünden  der  bildenden  Kunst,  deren  wir  bei  Plinius  noch  einige  An- 
den, die  aber  zuerst  bei  den  Künstlern  dieser  Periode  auftreten.  Mögen  wir  unter 
den  „Athleten"  Siegerstatuen  Itlr  Olympia  verstehn,  so  werden  sich  die  „Bewaff- 
neten, Jäger  und  Opfernden"  schwerlich  andere  denn  als  Genrebilder  auflassen  las- 
sen. Als  solche  mögen  diese  Arbeiten  immerhin  ihre  eigentümlichen  Verdienste  in 
Composition  und  Formgebung  gehabt  haben,  von  hervorragendem  Werthc  aber  kön- 
nen sie  schwerlich  gewesen  sein,  da  wir  Genrebilder  der  Art,  wie  die  Werke  des 
Lykios  und  Strongybon  (Band  t ,  S.  290.  296)  und  des  Leochares  (s.  unten)  einzeln 
angeführt  finden.  Jedenfalls  scheint  mir  aber  in  der  bei  nicht  wenigen  Künstlern  wie- 
derkehrenden Wahl  dieser  Gegenstände  oder  von  Gegenständen  überhaupt,  die  sich 
kategorienweise  anführen  lassen,  ein  Charakterismus  der  Zeit  zu  liegen,  einer  Zeit, 
welche  die  minder  hervorragenden  Talente  nöthigtc  für  den  Verkauf,  für  Zwecke  des 
Privatlebens  zu  arbeiten,  und  Werke  zu  schaffen,  die,  ohne  Anspruch  auf  hohe  gei- 
stige Bedeutung  oder  grossen  idealen  Gehalt  zu  machen,  zu  anmuthigem  und  wür- 
digem Schmuck,  der  um  diese  Zeit  mit  wachsendem  Comfort  ausgestatteten  Woh- 
nungen dienen  konnten  und  wahrscheinlich  gedient  haben.  Ist  diese  Beobachtung 
gegründet,  so  werden  wir  die  um  diese  Zeit  in  stetem  Wachsen  begriffene  Porträl- 
bildncrei  ebenfalls  zum  Theil  wenigstens  aus  äusseren  Gründen  und  nicht  allein  aus 
einer  principiellcn  Tendenz  der  Kunst  abzuleiten  uns  geneigt  finden,  woraus  dann 
wieder  folgen  dürfte,  dass  man  die  Porträlbildnerei  nur  mit  grosser  Vorsicht  als  ein 
Moment  in  dem  Kunstcharakter  gewisser  bedeutender  Künstler  behandeln  darf. 

Dies  findet  seine  Anwendung,  wie  ich  glaube,  in  vorzüglichem  Grade  auf  Leo- 
chares von  Athen7*),  welcher,  schon  Ol.  102(372—368  v.  Chr.)  thätig  und  in  einem 
pseudoplatonischcn  nach  Ol.  103,  2  (366  v.  Chr.)  datirten  Briefe  als  tüchtiger  jun- 
ger Bildner  erwähnt,  etwa  in  der  Mitte  seiner  Laufbahn  mit  Skopas  in  Ilatikarnassos 
arbeitend,  bis  in  die  letzten  Jahre  Alexanders  des  Grossen  (etwa  Ol.  112  oder  113, 
um  328  v.  Chr.)  thätig  gewesen  zu  sein  scheint  Aus  attischen  Inschriften  nun  sehn 
wir,  dass  Leochares  mit  einem  anderen  bedeutenden  Künstler,  Slhennis  von  Olynth 
zusammen  die  Porträtstatuen  einer  athenischen  Familie,  uns  ganz  unbekannter  Bür- 
gersleute, arbeitete,  sowie  von  ihm  auch  eine  um  356  v.  Chr.  geweihte  Statue  des 
Redners  Isokratcs  wir.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  dass  wir  in  diesen  Werken 
Jugendarbeiten  des  Leochares  zu  erkennen  haben,  der  sich,  zu  bedeutenderem  Ruf 
und  Anselm  gelangt,  überwiegend  mit  idealen  Gegenständen  beschäftigte,  im  Porträt- 
fache aber  nur  noch  die  Familie  Alexanders  und  den  grossen  König  selbst  darstellte, 
und  zwar  in  einer  Weise,  welche  diese  Arbeiten  auf  ein  ganz  anderes  Gebiet  als 
das  der  eigentlichen  Porträlbildnerei  versetzt.  Denn  das  eine  Mal  war  Leochares  mit 
Lysippos  zusammen  an  einer  grossen  Erzgruppe  thätig,  welche  Alexander  auf  der 
Löwenjagd  darstellte,  and  die  wir  später  genauer  kennen  lernen  werden,  das  andere 
Mal  bildete  er  Alexander  nebst  seinem  Vater  Philipp,  seinem  Grossvater  Amyn- 
las,  seiner  Mutter  Olympia*  und  seiner  Nichte  Eurydike  im  Philippeion  von  Olym- 
pia aus  Gold  und  Elfenbein,  also  aus  einem  Material,  das  sonst  ausschliesslich 
zu  idealen ,  ja  zu  religiösen  Gegenständen  verwendet  wird ,  und  ohne  Zweifel  in  einein 
Sinne,  der  eine  durchans  ideale  Auffassung  nicht  allein  zuliess,  sondern  bedingte, 
gleichsam  als  ein  heroisches,  halbgöttliches  Geschlecht. 
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Ausser  diesen  Porträts  finden  wir  unter  Leoehares'  Werken  ein  Charakter-  oder 
Genrebild,  Ober  dessen  Benennung  bei  Plinius  man  sieh  noch  nicht  hat  einigen 
können Te),  über  welches  jedoch  feststeht,  dass  dasselbe  einen  Jungen  mit  dem 
schärfsten  Ausdrucke  verschmitzter  Schlauheit  darstellte.  Obgleich  man  in  dieser  Ar- 
beil die  Anklänge  an  Myron's  und  seiner  Schüler  Kunstrichtung  zu  finden  geneigt 
sein  mag,  welche  nur,  dem  Wesen  unserer  Periode  gemäss,  durch  stärkeres  Her- 
ausbilden des  Charakterausdrucks  modificirt  erscheinen ,  so  steht  dieselbe  doch  unter 
den  Werken  des  Leoehares  zu  vereinzelt  da,  als  dass  ich  es  wagen  möchte,  auf  die- 
selbe weitere  Schlüsse  in  Betreu*  des  Charakters  seiner  Kunst  zu  grüudeu.  Denn  die 
übrigen  Werke  des  Künstlers  gehören  dem  mythologischen  und  zum  Theil  wenig- 
stens dem  ernstidealen  Gebiete  an,  und  es  ist  wohl  zu  bemerken,  dass  Plinius  eine 
von  drei  Darstellungen  des  Zeus,  welche  auf  dem  Capitol  aufgestellt  war,  des  höch- 
sten Lobes  werth  hält.  Worin  die  Vorzüge  dieser  Statue  und  diejenigen  dreier 
Apollonbilder  und  eines  kolossalen  Ares  bestanden,  können  wir  nicht  nachweisen, 
einen  um  so  höheren  Begriff  von  der  Kunst  des  Leocliares  dagegen  erhalten  wir  aus 
ziemlich  unzweifelhaften  Nachbildungen  seines  vom  Adler  geraubten  Ganymedes,  von 
denen  ich  das  vorzüglichste,  im  Vatican  befindliche  Exemplar  umstehend  (Fig.  71) 
habe  abbilden  lassen. 

Plinius  berichtet:  „Leoehares  machte  den  Adler,  welcher  zu  fühlen  schien,  was 
er  in  Ganymedes  raube  und  wem  er  ihn  bringe,  und  der  den  Knaben  auch  durch 
das  Gewand  noch  vorsichtig  mit  den  Fängen  berührte."  Wir  besitzen  nicht  wenige, 
auch  in  statuarischer  Ausführung  nicht  wenige  Darstellungen  der  Entführung  des 
Ganymedes,  welche  neuerdings  von  Otto  Jahn'7)  zusammengestellt  und  trotz  aller  äus- 
serlichen  Ähnlichkeit  sämmtlicher  Exemplare  nach  zweien  Weisen  der  Auflassung  ge- 
sondert worden  sind.  In  der  einen  Classe  ist  der  Adler  augenscheinlich  das  Thier  des 
Zeus,  sein  Abgesandter,  um  den  schönen  Knaben  dem  liebeerglühten  Gotte  zu  bringen, 
und  dieser  lässl  sich  von  dem  königlichen  Baubvogel  ohne  Zeichen  des  Schreckens 
ja  mit  einem  gewissen  kindlichen  Behagen,  aber  doch  auch  ohne  eine  Spur  eines 
tiefer  erregten  Gefühles  emporgetragen.  Dieser  Classe  gehört  unser  vaticanisches 
Exemplar  an.  Die  andere  Classe  fasst  die  Sache  üppiger;  hier  ist  der  Adler  augen- 
scheinlich nicht  der  Vogel  des  Gottes,  sondern  der  verliebte  Gott  selbst  in  seines 
Begleiters  Gestalt;  er  neigt  den  Kopf  über  die  Schulter  des  Lieblings,  als  wolle  er 
die  Lippen  des  schönen  Knaben  berühren,  der  seinerseits  die  Person  seines  Räu- 
bers durchaus  zu  erkennen  scheint,  und  sich  demselben  in  zärtlicher  Neigung  hin- 
giebt.  Diese  Classe  wird  am  vollendetsten  durch  eine  schwebende  Gruppe  in  San 
Marco  in  Venedig '*)  vertreten,  und  erscheint  z.  B.  an  der  Halle  von  Thessalonike  als 
Gegenstück  der  Leda  mit  dem  Schwan7*). 

Jahn  stellt  es  nach  dieser  von  ihm  zuerst  wahrgenommenen  feinen  Unterschei- 
dung als  zweifelhaft  hin,  welche  dieser  beiden  AulTassungsweisen  auf  das  Original 
des  Leoehares  zurückgehe.  Ich  kann  diesen  Zweifel  nicht  (heilen.  Denn  erstens 
leidet  Plinius'  Ausdruck,  der  Adler  scheine  zu  fühlen,  wem  er  den  Knaben 
bringe,  doch  ausschliesslich  auf  diejenige  Composition  Anwendung,  in  welcher 
der  Adler  als  Adler,  nicht  als  der  verwandelte  Zeus  selbst  erscheint,  und  zweitens 
ist  es  ungleich  wahrscheinlicher,  dass  eine  keuschere  und  naivere  Composition  in 
späteren  Wiederholungen  des  Gegenstandes  sinnlicher  und  lüsterner  gewendet  worden, 
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als  das  Gegentheil,  das» «ine  ursprünglich  stark  sinnlich  gefärbte  Darstellung  später  ver- 
edelt und  geläutert  worden  sei.  Dies  Ergebniss  aber  ist  gegenüber  der  -Neigung  mancher 
neueren  Schriftsteller,  die  Kunst  dieser  jüngeren  attischen  Sehule  als  der  Sinnlichkeit 
und  selbst  der  l.;is<  ivilAt  verfallen  zu  betrachten  und  darzustellen ,  von  besonderer  Be- 
deutung. Wer  diese  Ancid«  nicht  theill,  wie  ich  das  von  mir  bekennen  muss,  der  ich  in 
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der  Periode,  von  der  wir  reden,  nur  ganz  einzelne  Ansätze  zum  eigentlich  Üppigen  und 
Wollüstigen  in  der  Kunst  anzuerkennen  vermag,  der  muss  mit  Freude  ein  Monument 
wie  unseren  Ganymedes  von  Leochares  begrünen,  welches  von  einer  so  keuschen 
und  edlen  Auflassung  eines  an  sich  verfänglichen  Gegenstandes  Zeugniss  ablegt,  dass 
selbst  das  zarteste  Gemttth  von  demselben  nicht  verletzt  werden  kann. 

Das  ist  aber  nicht  das  einzige  Interesse  der  Gnippe.  Dieselbe  ist  ein  Wagniss 
der  plastischen  Kunst,  aber  ein  mit  dem  grössten  Glücke  gelöstes.  Eine  schwebende 
Gestalt  zu  bilden,  eine  Gestalt,  welche  den  Boden  auf  keinem  Punkte  mebr  berührt, 
geht  eigentlich  über  die  Grenzen  der  im  materiellen,  wuchtigen  Stoff  materiell  dar- 
stellenden Bildhauerkunst  hinaus;  das  Schweben  tatsächlich  zu  macben,  indem  die 
Figur  aulgehängt  wird,  wie  dies  bei  der  erwähnten  Gruppe  in  S.  Marco  der  Fall 
ist,  heisst  die  Schwierigkeit  nur  umgehn  und  zwar  in  unkünstlerischer  Weise.  Denn 
es  ist  unmöglich  das  Aufhängungsmittel  dem  Auge  ganz  zu  entziehn,  oder,  wenn  dies 
möglich  wäre,  einen  beängstigenden  Eindruck  bei  dem  Beschauer  zu  beseitigen,  der 
eine  Marmor-  oder  Erzmasse  Uber  seinem  Haupte  hangen  sieht  ohne  zu  wissen, 
wie  sie  gegen  das  Herunterstürzen  gesichert  isL  Der  Meister  unserer  Gruppe  fühlte 
das  und  vermied  eine  Spielerei,  die  des  modernen  Ballet»  würdiger  ist,  als  der  anti- 
ken Plastik;  er  gab  seiner  Gruppe  eine  feste  und  ausreichende  Stütze,  die,  weil 
sie  aus  der  ganzen  Situation  innerlich  motivirt  ist,  uns  nicht  als  Stütze, 
sondern  als  notwendiger  Theil  der  Darstellung  erscheint  Ich  spreche  von  dem 
Bauinstamme,  an  welchem  der  Adler  wie  der  Jüngling  mit  der  Rückseite  haftet, 
der  die  ganze  Gruppe  trägt.  Dieser  Baumstamm  aber  ist,  weit  entfernt  uns  zu  stö- 
ren, in  der  Hand  des  Künstlers  zu  einem  nicht  unbedeutenden  Element  seiner  Dar- 
stellung geworden ;  unter  diesem  Baume  ruhte  der  schöne,  durch  den  Hirtenstab  und 
die  am  Boden  liegen  gebliebene  Syrinx  charakterisirte  Hirtenknabe,  den  treuen  Hund 
zur  Seite,  in  der  Mittagsbitze,  auf  den  Gipfel  dieses  Baumstammes  Hess  sich  der  ge- 
wallige Aar  herab,  von  ihm  aus  ergriff  er  seine  Beute,  und  jetzt  strebt  er  mit  den 
mächtig  ausgebreiteten  Fitügen,  den  zart  und  doch  sicher  gefassten  Knaben  in  den 
Fängen  an  eben  diesem  Baumstämme  vorüber  der  Höhe  zu,  wohin  sein  Blick  und 
der  des  Jünglings  sich  wendet,  während  der  treue  Hund  allein  am  Boden  zurück- 
bleibend dem  emporschwebenden  Herrn  nachheult,  „ein  Motiv,  das,  um  Jahns  Worte 
zu  gebrauchen,  nicht  nur  durch  seine  naive  Gemütlichkeit  anspricht,  sondern  auch 
wesentlich  dazu  beiträgt,  den  Eindruck  des  Emporschwebens  zu  verstärken."  Der- 
selbe Gelehrte  hat  auch  mit  Recht  daran  erinnert,  was  sich  in  der  Gruppe  aus- 
spreche, sei  das: 

Hinauf,  hinauf  strebts! 
des  Goethc'schen  Ganymed,  und,  was  dem  Wesen  einer  Marmorgruppe  zu  wider- 
sprechen scheine,  den  leichten  Flug,  das  Emporschweben  auszudrücken,  sei  die 
Hauptaufgabe  des  Künstlers  gewesen,  der  diese  Gruppe  erfand.  „Diese  hat  er,  fährt 
Jahn  fort,  mit  feiuem  Sinn  ergriffen  und  mit  meisterlicher  Technik  ausgeführt,  und, 
um  sie  ganz  rein,  ganz  in  sich  geschlossen  darzustellen,  alle  Motive,  mochten  sie 
sich  sonst,  sei  es  durch  sinnlichen  Reiz,  sei  es  durch  leidenschaftliche  Gluth  noch 
so  sehr  empfehlen,  fern  gehalten.  —  Die  ganze  Gruppe  aber  macht  einen  ausser- 
ordentlich reinen  und  wahrhaft  bukolischen  Eindruck.41  Ich  füge  diesen  Worten  nur 
noch  ein  paar  Bemerkungen  über  das  Verhältuiss  unserer  Copie  zum  Original  des 
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Leochares  hinzu.  Zunächst  muss  ich  bemerken,  dass  dieses  aus  Bronze  gegossen 
war,  wahrend  wir  Marmor  vor  uns  haben;  sodann  habe  ich  anzuerkennen,  dass  die 
Worte  bei  Plinius,  der  Adler  Tasse  den  Knaben  selbst  noch  durch  das  Gewand  zart 
und  vorsichtig  an,  auf  unsere  Copie  nicht  im  strengsten  Sinne,  aber  doch  in  viel 
strengerem  als  auf  diejenige  in  Venedig  Anwendung  leiden,  in  der  das  Gewand 
durchaus  beseitigt  ist.  Hier  aber  ist  die  Chlamys,  die  von  des  Knaben  Schulter 
hangt,  schön  und  effectvoll  behaudelt  und  spiegelt  in  ihren  lind  bewegten  Falten 
das  Emporschweben  glücklich  ab,  wahrend  sie  wenigstens  auf  der  rechten  Seite,  dem 
Original  entsprechend,  auch  zwischen  der  Kralle  des  Vogels  und  dem  Korper  des 
Knaben  liegt.  Vollkommen  entspricht  unsere  Grup|>e  den  Worten  bei  Plinius,  der 
Adler  scheine  zu  fühlen,  was  er  in  Ganymedes  raube;  denn  offenbar  hat  er  den 
schönen  Knaben  nicht  gepackt  wie  ein  Raubvogel  seine  Beute  packt,  sondern  er 
fasst  ihn  so,  dass  dem  Erporgetragenen  keinerlei  Beschwerde  entsteht.  Dem^emiiss 
giebt  sich  dieser  auch  ruhig  der  Bewegung  hin,  „er  ist  in  einer  fast  ganz  graden 
Haltung,  mit  geschlossenen  Beinen,  gebildet,  so  dass  er  sich  nicht  nur  nicht  wider- 
setzt, sondern  dem  Adler  das  Tragen  erleichtert,  wodurch  also  die  Vorstellung  des 
Aufwärtsschwebens  sehr  begünstigt  wird"  (Jahn).  Und  eben  so  sehr  wird  dieser 
Eindruck  durch  die  Mächtigkeit  des  Trügers  mit  den  majestätisch  ausgebreiteten  Schwin- 
gen gefördert,  durch  ein  feines  Abgewogenscin  der  scheinbaren  Last  und  der  tra- 
genden Kraft  des  Thieres.  Auf  die  reizvollen  Contraste  in  der  Folge  und  der  Di- 
mension der  Linien  und  auf  die  Schönheit  des  Ganymed  brauche  ich  meine  Leser 
nicht  besonders  aufmerksam  zu  machen,  ich  bin  gewiss,  dass  sie  mit  mir  dies  Kunst- 
werk als  ein  Höchstes  in  seiner  Art  anerkennen  werden. 

Allerdings  reicht  dies  eine  Meisterwerk  nicht  aus,  um  den  eigentümlichen 
Kunstcharakter  des  Leocharcs  zu  bestimmen,  und  wir  werden  uns  begnügen  müssen 
aus  dem  Ganymed  und  aus  den  übrigen  genannten  Werken  Leochares  als  einen 
Künstler  zu  erkennen,  der,  überwiegend  idealen  Darstellungen  und  idealer  Auf- 
fassung geneigt,  innerhalb  des  Kreises  der  Production  steht,  welchen  attische  Künstler 
vor  anderen  mit  Vorliebe  und  Glück  inne  gehalten  haben. 

Noch  weniger  Genaues  als  über  Leochares  können  wir  über  den  vierten  Genos- 
sen des  Skopas  am  Mausoleum,  über  den  Athener  Bryaxis*0)  sagen,  der,  bis  über 
Ol.  117,  1  (312  v.  Chr.)  thätig  als  Jüngling  mit  Skopas  zusammen  gearbeitet  haben 
muss.  Was  wir  von  ihm  wissen,  beschränkt  sich  auf  die  Namen  einiger  Werke, 
welche  allesammt  bis  auf  eine  Portratstatue  des  Königs  Seleukos  dem  Gebiete  idealer 
Gegenstände  angehören. 

Am  meisten  Aufmerksamkeit  dürfte  unter  den  Arbeiten  des  Bryaxis,  welche  we- 
sentlich diejenigen  Gottheiten  darstellten,  die  in  dieser  Periode  mit  Vorliebe  gebüdel 
wurden  (Dionysos,  Apollon,  Asklepios  und  Hygieia),  das  Ideal  des  mit  dein  ägyp- 
tischen Sarapis  identifleirten  Pluton  verdienen ;  das  ist  der  Unterweltsgott  als  Geber  des 
Segens  und  Reichthums,  der  aus  dem  Schoosse  der  Erde  stammt.  Denn  Pluton  er- 
scheint in  erhaltenen  Nichbildungen  *')  als  eine  geistreich  modificirte  Darstellung  des 
Zeus,  als  der  Unterweltszeus  neben  dem  Himmelsgolt ,  der  mit  Zeus  kanonischer  Ge- 
stalt verglichen,  ungefähr  um  eben  so  viel  in's  Finstere  und  Trübe  neigt,  wie  der  um 
dieselbe  Zeit  von  dem  jüigcren  Polyklet  von  Argos  gestaltete  Zeus  philios  (Band  1, 
S.  321)  milder  und  heiterer  erscheint  als  der  Herrscher  des  Olympos.  Dass  Bryaxis 
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«las  Ideal  des  Pluton  verdankt  werde,  ist  freilich  nicht  ganz  sicher,  aber  wie  Brunn 
dargethan  hat,  sehr  wahrscheinlich,  und  zwar  hat  er  dasselbe  in  einer  aus  kostr 
baren  Metallen  zusammengesetzten  Statue  dargestellt,  welche,  von  Sinope  oder  von 
einer  andern  Stadt  am  Pontos  oder  von  Seleukia  an  Ptolemäos  geschenkt  und  von 
diesem  auf  dem  Vorgebirg  Khakotis  aufgestellt,  auch  in  Süsserer  Pracht  mit  den  GöU 
tergestalten  der  glänzendsten  Periode  der  griechischen  Kunst  welteiferte. 

Eine  Darstellung  der  Pasiphae,  der  in  unnatürlicher  Liebe  entbrannten  Ge- 
mahlin des  Königs  Minos  von  Kreta  kennen  wir  leider  nur  aus  einer  blossen  Namens- 
erwahnung, so  dass  wir  ohne  Willkür  nicht  entscheiden  können,  ob  und  in  wiefern 
Bryaxis  in  diesem  Werke  das  Bild  einer  gewaltigen  und  unglücklichen  Leidenschaft 
hinstellte,  und  ob  sich  in  erhaltenen  Reliefen,  welche  die  Sage  von  Pasiphafi  verge- 
genwärtigen, Elemente  der  Compositum  des  Bryaxis  finden. 

Mit  zwei  Worten  gedenken  wir  schliesslich  noch  des  Künstlers,  den  wir  mit 
Leochares  zusammen  an  den  oben  erwähnten  attischen  Poilrätstatnen  l>esch.iltigt  fan- 
den, des  Sthennis  aus  Olynth").  Pausanias  kennt  von  ihm  zwei  athletische  Sieger- 
statuen, Plinius  nennt  ihn  als  Meister  einiger  später  in  Bom  aufgestellter  Götterbil- 
der (Demeter,  Zeus  und  Athene,  in  einer  Gruppe?),  und  als  einen  der  Künstler, 
welche  „weinende  Matronen,  Betende  und  Opfernde 44  gebildet  haben.  Das  ist  eine 
zweite  von  den  Kategorien  von  Gegenständen ,  über  die  ich  unter  Timotheos  gesprochen 
habe;  auch  hier  werden  wir  Genrebilder  zu  versteh n  haben,  unter  denen  die  als 
Classe  seltsam  genug  sich  ausnehmenden  „weinenden  Matronen 44  die  Anregung  durch 
ein  praxitelisches  Vorbild  (oben  S.  25,  Nr.  39)  verrathen.  Das  berühmteste  Werk  des 
Sthennis  war  die  Statue  des  Heros  Autolykos  von  Sinope,  welche  von  Lucullus  nach 
der  Einnahme  dieser  Stadt  nach  Rom  versetzt  wurde. 
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Stetige  attische  Mutier  -ad  Iinstwerke,  Söhne  ud  Schaler  des 

Fra&lte les ,  Eiphrancr. 


So  wie  die  im  vorigen  Capitel  besprochenen  KünsÜer  sich  wesentlich  um  Sko- 
pas  grtippirt  zu  haben  scheinen,  so  hatte  auch  Praxiteles  in  Athen  einen  Anhang 
von  theils  directen  Schülern ,  theils  solchen  Künstlern ,  bei  denen  die  Anregung  durch 
seine  Kunst  mehr  oder  weniger  deutlich  zu  Tage  tritt  Unter  den  eigentlichen  Schü- 
lern des  grossen  Mannes  verdienen  seine  Söhne  Kephisodotos  und  Tlmarchos, 
die  vielfach  zusammen  arbeiteten,  den  Ehrenplatz  um  so  mehr  als  Plinius  den  er- 
sten« als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters  bezeichnet").  Als  die  Zeit  ihrer  Blüthe 
nennt  derselbe  Schriftsteller  die  12t.  Olympiade  (296  v.  Chr.),  doch  dürfen  wir  ihre 
Wirksamkeit  rückwärts  bis  gegen  OL  114  (314  v.  Clir.)  and  vorwärts  vielleicht  bis 
Uber  Ol.  124  (284  v.  Chr.)  ausdehnen;  von  ihren  Lebensumständen  wissen  wir 
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Nichts,  und  für  die  Erkenntnis«  ihrer  künstlerischen  Bedeutsamkeit  sind  wir  ausser 
auf  rühmliche  Erwähnungen  allgemeiner  Art  auf  ihre  Werke  angewiesen,  von  denen 
wir  leider  grösstentheils  nur  die  Namen  kennen.  Unter  diesen  Werken,  und  zwar 
unter  den  von  beiden  Brüdern  zusammen  gearbeiteten,  finden  wir  zunächst  etliche 
Portratstatuen  athenischer  Manner,  welche  ausser  einer  von  den  Künstlern  selbst 
aufgestellten  Statue  ihres  Oheims,  ohne  Zweifel  im  Privatauftrage  und  vielleicht  des 
Gelderwerbes  wegen  gemacht  wurden,  und  für  die  Charaklerisining  der  Künstler 
schwerlich  von  entscheidendem  Gewichte  sind.  In  wiefern  Gleiches  von  den  Porträt- 
statuen  von  Philosophen  (in  Erz)  und  von  den  marmornen  Bildern  zweier  Dichle- 
rinen,  der  Myro  von  Byzanz  und  der  Anyle  von  Tegea,  Werken  des  Kephisodotos 
allein,  gilt,  oder  ob  wir  dieselben  in  die  Ueihe  der  Charakterbilder  bedeutender 
Persönlichkeiten  setzen  dürfen,  mag  ich  nicht  entscheiden.  Die  übrigen  Werke  beider 
Brüder,  eine  Statue  der  Enyo  (Bellona)  in  Athen  und  ein  Kadmos  in  Theben,  sowie 
die  von  Kephisodotos  allein  gearbeiteten,  die  Leto,  welche  neben  Skopas'  Apollo n  stand, 
eine  Aphrodite,  ein  Asklepios  und  eine  Artemis,  sowie  ein  ganz  besonders  berühmtes 
Symplegma  in  Pergamos  gehören  dem  Kreise  der  idealen  Gegenstände  an. 

Es  kann  nicht  lebhaft  genug  beklagt  werden,  dass  wir  von  diesen  Werken  nur 
die  Namen  wissen  und  deshalb  ausser  Stande  sind,  über  den  Kunstgeist,  der  in 
ihnen  lebte,  mit  Bestimmtheit  abzusprechen.  Ich  sage,  das  kann  nicht  genug  be- 
klagt werden,  und  zwar  deswegen,  weil  diese  mangelhafte  Kenntnis»  der  Waffe  einen 
Theil  ihrer  Schärfe  benimmt,  welche  wir  gegen  diejenigen  erheben  müssen,  die  den 
Kunstcharakter  des  Kephisodotos  allein  nach  dem  Symplegma  in  Pergamos  bestim- 
men zu  dürfen  glauben,  ja  die  so  weit  gehn,  Kephisodotos  nur  in  diesem  einen 
Werke  als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters  anerkennen  zu  wollen,  und  die  von 
dieser  Basis  aus  sich  für  berechtigt  halten,  auf  die  Kunst  des  Praxiteles,  und  zwar 
in  Bausch  und  Bogen,  einen  verdächtigenden  Blick  zurückzuwerfen.  Dies  Symplegma 
(eigentlich:  Verschliogung,  d.  h.  eine  Gruppe  in  einander  verschlungener  Figuren) 
nfimlich,  welches  Plinius  als  das  berühmteste  auf  Erden  bezeichnet,  ist  nicht  in 
der  Ringergruppe  in  Florenz,  die  man  eine  Zeil  lang  mit  der  Niobegruppc  verband, 
wiederzuerkennen,  wie  ein  aller  bis  in  die  neueste  Zeit  nachgebeteter  Irrthum 
wollte,  sondern  dies  Symplegma  war,  wie  Welcker*1)  bewiesen  hat,  erolisch  sinn- 
licher .Natur  und  von  einer  solchen  Weichheit  der  Behandlung,  dass,  wie  Plinius 
sagt,  die  Finger  der  einen  Person  dem  Körper  der  anderen  eher  wie  in  Fleisch  als 
wie  in  Marmor  eingedrückt  schienen.  Die  Personen  der  Gruppe  können  wir  nicht 
errathen,  obgleich  es  nahe  liegt  an  eine  mehrfach  wiederholte  Gruppe  eines  mit 
einem  Hermaphroditen  ringenden  Satyrn*1)  zu  denken,  aber  seien  sie  diese  oder  an- 
dere, das  Eine  dürfen  und  müssen  wir  als  feststehend  betrachten,  dass  die  Gruppe 
üppig  sinnlich,  vielleicht  lasciv  war.  Dass  sie  aber  „der  Ausdruck  blosser  Wollust" 
gewesen  sei,  gestehn  wir  Brunn  nicht  zu,  vielmehr  setzen  wir  dem  die  Vermuthung 
entgegen,  dass  ihre  hohe  Vorzüglich  keil  zum  Theil  wenigstens  auf  dem  gelungenen 
Ausdruck  der  sinnlich  erregten  Leidenschaft  beruhte.  Nicht  bestimmt  genug  aber  köu- 
nen  wir  uns  gegen  die  Worte  aussprechen,  die  ein  Mann  wie  Welcker  in  Bezug  auf 
diese  Gruppe  gehraucht,  sie  sei  „als  Wirkung  und  Fortschritt  eine  merkwürdige 
aber  natürliche  Ausartung  der  Kunst  des  Praxiteles."  Der  Kunst  des  Praxiteles! 
das  heisst  der  ganzen  Kunstrichtung  des  Meisters  in  dem  innersten  Kern  ihres 
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Wesens,  und  diesen  innersten  Kern  der  praxiteliscben  Kunst  sollen  wir  danach  be- 
slinimen,  dass  ein  erotisches  Symplegraa  als  seine  Wirkung  und  seine  natürliche 
Ausartung  erscheint!  So  will  es  Brunn;  aber  ich  bin  uberzeugt,  dass  Welcker  selbst 
das  als  eine  Missdeutung  seiner  Worte  bezeichnen  würde ,  ich  bin  ebenso  überzeugt, 
dass  meine  Leser,  wenn  sie  sich  der  Werke  des  Praxiteles  erinnern,  wenn  sie  der 
INiobegruppe  gedenken,  von  der  die  Alten  nicht  entscheiden  konnten,  ob  sie  von 
Skopas  oder  Praxiteles  war,  mit  mir  erklären  werden,  dass,  wenn  die  Gruppe  von 
Kephisodotos  mit  der  Kunst  des  Praxiteles  zusammenhangt,  wenn  er  auch  in  ihr 
als  der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters  erscheint,  in  dieser  nur  einzelne  Seiten,  ein- 
zelne Keime  vorbanden  sind,  als  deren  Ausartung  das  Werk  des  Sohnes  betrachtet 
werden  kann.  Dass  diese  vorhanden  waren  läugne  ich  nicht  und  kann  ich  nicht 
liiugnen ,  dass  sie  aber  die  Kunst  des  Praxiteles  als  solche  bestimmen ,  das  stelle  ich 
feierlichst  in  Abrede.  Und  welch'  eine  Willkür  ist  es  ferner,  Kephisodotos  nur  in 
dem  Syraplegma  oder  wesentlich  in  diesem  als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters 
erklären  zu  wollen!  Meine  Leser  werden  jetzt  vollkommen  verstehn,  warum  ich  es 
lebhaft  beklage,  dass  wir  von  den  anderen  Werken  des  Kephisodotos  Näheres  nicht 
wissen.  Aber  das  trockene  Verzeichniss  derselben  allein  genügt  schon,  um  uns  zu 
beweisen,  dass  Kephisodotos  weit  davon  entfernt  war,  in  Sinnlichkeit  und  Üppigkeit 
versuuken  zu  sein.  Oder  wie  vertrüge  sich  mit  einer  solchen  Richtung  die  Statue 
der  Enyo,  der  Kampfgenossin  des  Ares,  der  Gottin  de»  Schlachtcngetümmels,  wie 
diejenige  des  Kadmos,  des  heroischen  Gründers  von  Theben,  der  nur  als  hochedle, 
glänzende  Heldengestalt  überhaupt  gedacht  werden  kann?  Wie  vertrüge  sich  mit 
Siunhchkeit  und  Üppigkeit  die  Statue  einer  Lelo,  einer  Artemis,  eines  Asklepios, 
Werke,  die  Kephisodotos  allein,  ohne  Mitwirkung  seines  gewiss  unbedeutenderen  aber 
vielleicht  viel  moralischeren  Bruders  Timarchos  schuf,  Werke,  die  den  Römern  be- 
deutend genug  schienen,  um  sie  nach  Rom  zu  schleppen  und  dort  in  Tempeln  und 
Hallen  aufzustehen?  Das  sind  Arbeiten,  die  zum  Theil  selbst  den  Gegenständen  nach 
mit  Werken  des  Praxiteles  übereinstimmen,  uud  auf  die  wir  den  Geist  praxi telischer 
Kunst,  anderer  Seiten  derselbeu,  grade  so  gut  übergegangen  denken  dürfen,  wie 
die  Keime  des  Sinnlichen  in  derselben  im  Symplegma  in  ausgearteter  Fortbildung 
erscheinen.  Und  wenn  wir  Praxiteles  als  den  vorzüglichsten  Bearbeiter  des  Marmors 
gepriesen  ünden,  sollen  wir  dann  nicht  glauben  dürfen ,  dass  Kephisodotos,  indessen 
Symplegma  der  Marmor  wie  Fleisch  erschien,  auch  in  dieser  technischen  Beziehung 
der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters  war?  Das  kann  uns  Niemand  abstreiten,  wir  aber 
verwahren  uns  gegen  eine  willkürliche  Deutung  der  Zeugnisse  des  Alterthums  über 
Kephisodotos  und  gegen  die  nachtheiligen  Scldüsse  über  die  Kunst  des  Praxiteles, 
welche  auf  dieser  willkürlichen  Deutung  beruhen. 

Von  sonstigen  (Ii reden  Schülern  des  Praxiteles  ist  uns  nur  einer,  Papylos"), 
bekannt,  und  auch  dieser  nur  aus  einem  Werke,  einer  Statue  des  Zeus  xenios  (des 
gastfreundlichen,  Schützers  der  Gastfreundschaft),  die  Asinius  Pollio  besass,  aus  der 
wir  aber  über  seine  Kunstrichtung  Nichts  entnehmen  können. 

Manche  andere  Künstler,  in  deren  Werken  wir  Einflüsse  praxi  telischer  Kunst 
erkennen  dürfen,  sind  uns  in  nur  zu  flüchtigen  Notizen  bekannt,  als  dass  ich  ihre 
Namen  und  die  Namen  ihrer  Werke  hier  ohne  Furcht  meine  Leser  zu  ermüden  auf- 
führen dürfte*7).    Die  Thatsache  aber,  dass  um  diese  Zeit  Athen  noch  eine  ganze 
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Schar  tüchtiger  Bildhauer  aufzuweisen  hatte,  wahrend  uns  aus  der  folgenden  Epoche 
nicht  ein  einziger  bedeutender  Künstler  bekannt  ist,  diese  Thatsache  ist  interessant 
genug,  um  hier  mit  Nachdruck  hervorgehoben  zu  werden.  Indem  ich  also  an  einer 
Reihe  von  Künstlern  zweiten  Ranges  mit  dieser  allgemeinen  Erwähnung  vorübergehe, 
darf  ich  Gleiches  nicht  bei  einem  attischen  Meister  Namens  Silanion**),  der,  schon 
als  Autodidakt  merkwürdig,  in  seinen  Werken  als  ein  Künstler  von  sehr  entschie- 
dener und  interessanter  Richtung  erscheint 

Von  dreien  Statuen  olympischer  Sieger,  darunter  zwei  Knaben  darstellten ,  die  im 
Faustkampfe  gesiegt  hatten,  will  ich  dies  freilich  nicht  behaupten,  ein  Genrebild, 
einen  Athletenaufseher  darstellend,  steht  vereinzelt  da,  und  ein  Porträt  Platon's,  das 
iMithridates  den  Musen  in  der  Akademie  von  Athen  weihte,  ist  uns  in  seinen  beson- 
deren Verdiensten  nicht  genau  genug  bekannt,  um  als  Grundlage  eines  Urteils  Uber 
den  Künstler  zu  dienen.  Desto  wichtiger  dagegen  sind  uns  einige  andere  Portriit- 
statuen.  Zuerst  diejenige  des  wahrscheinlich  gleichzeitigen  Bildhauers  Apullodoros"). 
Dieser,  von  dem  Plinius  Philosophenstatuen  anführt,  soll  sich  nach  dem  Berichte 
desselben  Gewahrsmannes  vor  allen  anderen  durch  eine  übertriebene  Sorgfalt  und 
durch  die  ungünstige  Beurteilung  seiner  eigenen  Arbeiten  bekannt  gemacht  und 
häufig  fertige  Werke  wieder  vernichtet  haben,  weil  er  sich  in  seinem  künstlerischen 
Eifer  nie  zu  genügen  vermochte,  weshalb  er  den  Namen  des  Tollen  (insanus)  erhielt 
Diesen  Charakter  aber,  fährt  Plinius  fort,  hat  Silanion  in  seinem  Portrat  wiederge- 
geben und  nicht  sowohl  einen  Menschen  in  Erz  gegossen,  sondern  die  Zornmüthig- 
keit  (Iracundiam).  Diese  letzteren  Worte  beruhen  offenbar,  wie  nach  einer  schönen 
Auseinandersetzung  Jahns"»)  manche  andere  Kunstlirteile  bei  Plinius  auf  einem  Epi- 
gramm, und  sind  Nichts  als  die  in  Prosa  umgesetzte  witzige  Pointe.  Jedenfalls  aber 
ist  diese  Pointe  nur  dadurch  überhaupt  möglich,  dass  das  Werk  des  Silanion  den 
scharfgezeichneten  Charakter  der  Leidenschaftlichkeit  trug.  Die  Auflassung  also  war 
eine  durchaus  pathetische,  aber  Silanion 's  Arbeit  unterschied  sich,  wie  Brunn  gut 
nachweist,  von  den  Werken  des  Skopas  dadurch,  dass  in  diesen  eine  bestimmte  Be- 
wegung des  Gemütlies  die  Voraussetzung  der  ganzen  Gestaltung  war,  welche  frei  ge- 
schaffen wurde,  am  die  ideelle  Trägerin  des  seelischen  Ausdruckes,  des  Pathos  zu 
sein.  Das  Bild  des  Apollodoros  dagegen  war  das  eines  Individuums,  und  mochte  sich 
auch  der  Charakter  der  Leidenschaft  des  Zornes  in  demselben  mit  grösster  Scharfe 
aussprechen ,  es  blieb  ein  Portrat.  Nach  diesem  einen  Werke  also  würden  wir  in 
Silanion  einen  Künstler  zu  erkennen  haben ,  der  Skopas'  Richtung  auf  das  Pathetische 
furtsetzte,  ohne  seine  ideale  Tendenz  gleichmassig  zu  wahren.  Andere  Werke  des- 
selben werden  uns  jedoch  nöthigen,  dies  Urteil  in  gewissem  Sinne  wenigstens  tu 
modiflciren.  Zunächst  den  schon  genannten  Arbeiten  stehn  zwei  Portratstatuen  der 
Dichterinen  Korinna  und  Sappho,  welche  letztere  Cicero  mit  hohem  Lobe  anführt 
Mit  diesen  Portrats  aber  hat  es  seine  eigene  Bewandtniss.  Beide  dargestellten  Per- 
sonen waren  lange  todt  (Sappho  blühte  im  Anfang  der  40er,  Korinna  am  Ende  der 
60er  Olympiaden),  uid  obwohl  wir  nicht  in  Abrede  stellen  wollen,  dass  ihre  indi- 
viduellen Züge  bewahrt  und  diesen  spaten  Bildern  zum  Grunde  gelegt  sein  können, 
so  sind  diese  doch  offenbar  nicht  Portrats  im  eigentlichen  Sinne,  sondern  idealisirte 
Charakterdarstcllungen  geistig  bedeutender  Persönlichkeiten,  und  stehn  ziemlich  auf 
einer  Linie  mit  den  Bidern  der  sieben  Weisen  und  des  Äsop  von  Lysippos  oder 
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mit  den  Homersköpfen,  die  wir  noch  besitzen.  Bei  Sappho  können  wir  das  sogar  bestimmt 
behaupten,  da  wir  die  Umwandlung  ihrer  auf  lesbischen  Manzen  inviduell  ausgeprägten 
Züge  in  allgemeinere,  ideeller  getasste  in  Büsten  verfolgen  können").  Spreche  man 
deshalb  dem  SUanion  eine  ideale  Tendenz  im  strengsten  Wortsinne  ab,  dass  er  an 
dem  Realen,  an  dem  Individuellen  als  solchem  gehaftet  habe,  wird  man  mit  Recht 
nicht  behaupten  dürfen.  Und  zwar  um  so  weniger  als  wir  neben  den  angeführten 
Portrais  noch  andere  Werke  von  ihm  kennen,  die,  allerdings  ohne  sich  zu  der  Ho- 
heit des  Gottlichen  zu  erheben  —  denn  Götterbilder  von  Silaoion  sind  uns  nicht 
bekannt  —  doch  wesentlich  dem  Gebiete  des  Ideals  angehören:  eine  vorzügliche  Sta- 
tue des  Achilleus  nämlich,  ein  Theseus  und  eine  sterbende  lokaste.  Uber  den 
Achilleus  und  den  Theseus  wissen  wir  Näheres  nicht,  wohl  aber  über  die  lokaste. 
Jedoch  betrifft  der  Bericht  unseres  Gewährsmannes,  des  Plutarch,  an  zwei  Stellen 
mehr  eine  technische  Äusserlichkeit  als  die  Darstellung  selbst  in  ihrem  Wesen  und 
ihrer  Bedeutung.  Silanion  soll  nämlich  dem  Erz,  aus  dem  er  das  Antlitz  der 
lokaste  bildete,  Silber  zugesetzt  haben,  um  durch  die  Farbe  des  Metalls  die  Bleich- 
heit des  Todes  nachzuahmen.  Ich  kann  auf  diese  technische  Eigentümlichkeit  un- 
möglich da»  Gewicht  legen,  welches  Brunn  auf  dieselbe  legt,  der  sie  zum  Ausgangs- 
punkte seiner  Beurteilung  des  Silanion  macht  und  in  ihr  den  Beweis  für  die  Be- 
hauptung findet,  dass  die  Kunst  des  Silanion  nicht  sowohl  auf  einem  tiefen  Ver- 
ständniss  des  inneren  Wesens  der  Dinge  als  auf  der  Beobachtung  ihrer  Äusseren  Er- 
scheinung beruhte;  ich  kann  dem  um  so  weniger  beistimmen,  je  weniger  Plutarch 
in  diesen  Dingen  als  unbedingte  Auctorität  gelten  darf.  Ist  die  Geschichte  mit  der 
Silberzumischung  wahr,  so  beweist  sie  mir  Nichts  als  dass  Silanion  sich  ein  Mal  zu 
einer  geschmacklosen  Anwendung  eines  ausser  den  Grenzen  seiner  Kunst  hegenden 
Mittels  der  Illusion  hat  verleiten  lassen,  welches  aber  für  seine  ganze  Kunstrichtung 
sicher  nicht  massgebend  ist,  da  das  Experiment  vereinzelt  dasteht  und  nicht  etwa 
bei  dem  Porträt  des  Apollodoros  wiederholt  worden  ist,  in  dessen  Gesicht  der 
Künstler  durch  einen  geringen  Überschuss  des  Kupfers  in  seiner  Bronze  sehr  leicht 
die  Rothe  des  Zorns  hätte  darstellen  können,  wenn  er  dergleichen  Spielereien  prin- 
cipiell  zugeneigt  gewesen  wäre.  Wir  schliessen  also  aus  der  Darstellung  der  ster- 
benden lokaste,  der  übrigens  Euripides*  Tragödie  „die  Phönikierinen 44  zum  Grunde 
hegen  muss,  in  der  sich  lokaste  mit  dem  Schwert  ersticht,  während  sie  sich  bei 
Homer  und  Sophokles  erhenkt,  was  füglich  nicht  dargestellt  werden  kann,  wir 
schliessen,  sage  ich,  aus  der  lokaste  in  Verbindung  mit  den  anderen  Werken  des 
Silanion,  dass  er  ein  hauptsächlich  der  Darstellung  des  individuell  Charakteristischen 
geneigter  Künstler  war,  dem  es  weder  auf  das  Pathetische  noch  auf  das  Ideale  als 
solches  ankam ,  der  aber  das  Pathetische  in  seine  Darstellungen  aufnahm ,  wenn  es  galt, 
das  individuell  Charakteristische  durch  den  Ausdruck  stark  bewegter  Leidenschaft  zum 
Vortrag  zu  bringen,  und  das  Ideale,  sofern  es  Träger  eines  rein  ausgesprochenen  Cha- 
rakterismus ist.  Die  Richtung  auf  das  Individuelle  aber  spricht  sich  bei  ihm  noch  beson- 
ders in  dem  Überwiegen  des  Porträts  Uber  die  idealen  Gegenstände  und  darin  aus,  dass 
Silanion  ausser  Porträts  nur  Heroen  bildet,  die  in  ungleich  höherem  Grade  als 
irgend  ein  Gott  menschenartige  Individuen  und  Charaktertypen  sind.  In  der  lokaste 
verbindet  sich  dies  heroisch  ideale  mit  dem  pathetischen  Element,  und  doch  fiült  die- 
selbe unter  den  Gesichtspunkt  des  individuell  Charakteristischen,  auf  dessen  scharfer 
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Durchbildung  der  Werth  und  die  künstlerische  Bedeutung  der  Darstellung  allein  be- 
ruht- Denn  eine  allgemeine  Idee,  ein  sittliches  Problem  liegt  hier  nicht  vor,  son- 
dern eine  ganz  bestimmte  Situation  einer  einzelnen  Person,  die  als  solche  auf  den 
ersten  Blick  erkennbar  sein  musste,  wenn  das  Ganze  nicht  widerwärtig  erscheinen  sollte. 
Irre  ich  in  meiner  Auffassung  des  Silanion  nicht,  so  nimmt  er  eine  Mittelstellung 
zwischen  Skopas  und  Praxiteles  einerseits  und  Lysippos  andererseits  ein,  dem  er 
auch  dadurch  sich  nähert,  dass  er  Ober  die  Proportionen  des  menschlichen  Korpers 
Studien  machte  und  eine  Schrift  hinterliess,  auf  die  allerdings  Vitruv  geringes  Ge- 
wicht legt 

Ich  habe  die  Darstellung  der  attischen  Kunst  mit  der  Besprechung  eines  nicht 
von  Geburt  attischen  Meisters  eröffnet,  und  ich  rauss  sie  mit  derjenigen  eines 
Künstlers  schliessen,  der,  ebenfalls  nicht  Attiker  von  Geburt  und  auch  in  seiner 
Kunstrichtung  nicht  so  attisch  wie  Skopas,  doch  nur  hier,  und  namentlich  ne- 
ben Silanion  passend  seine  nachbarliche  Stelle  linden  kann.  Ich  rede  von  Euphra- 
nor"),  der,  gebürtig  vom  Isthmos  (aus  Korinth?)  und  Mähend  von  Ol.  104 
(364  v.  .Chr.)  bis  in  die  Jünglingsjahre  Alexanders  (etwa  bis  330  v.  Chr.),  vielfach 
in  Athen  thätig  war  und  dort  als  Maler  wie  als  Bildhauer  bedeutende  Werke 
hinterliess. 

Aber  nicht  allein  als  Maler  und  Bildner  that  sich  Euphanor  hervor,  sondern  er 
arbeitete,  wie  Plinius  sagt,  in  Metall  und  Marmor,  bildete  Kolosse  uud  ciselirte  Be- 
cher, schrieb  Bücher  über  Symmetrie  und  Karben,  gelehrig  und  thätig  vor  AUeo, 
in  jeder  Art  ausgezeichnet  und  von  immer  sich  gleichbleibendem  Verdienste,  weshalb 
ihn  Quintilian,  wie  mir  scheint  nicht  allzu  treffend,  mit  Cicero  als  analoger  Erschei- 
nung auf  dem  Gebiete  der  Litteralur  vergleicht. 

Unter  den  statuarischen  Werken  des  Euphranor  finden  wir  zunächst  mehre  Göl- 
terdarslellungen ,  die  mit  Werken  anderer  attischer  Künstler  den  Gegenständen  nach 
übereinstimmen ,  eine  Athene,  eine  Leto  mit  den  Kindern  auf  den  Armen,  einen  Apol- 
lon,  einen  Dionysos,  einen  Hcphästos,  der  sich  aber  von  demjenigen  des  Alkamcnes 
dadurch  unterschied,  dass  bei  ihm  das  Hinken  gar  nicht  angedeutet  war**),  endlich  einen 
Agathodäroon  (Bonns  Evcntus)  mit  einer  Schale  in  der  Rechten,  Ähren  und  Mohn  in 
der  Linken.  Näheres  Uber  diese  Werke  wissen  wir  nicht  und  mit  besonderem  Ruhme 
wird  keines  derselben  hervorgehoben.  Desto  vorzüglicher  muss  Euphranor's  Statue 
des  Paris  gewesen  sein,  in  der  man  nach  Plinius  Alles  zugleich  erkannte,  den 
Schiedsrichter  der  Gotlinen,  den  Liebhaber  der  Ilelena  und  den  Mörder  des  Achilleus 
ein  Loh,  auf  das  ich  noch  näher  zurückkommen  werde.  Neben  diesem  einen  He. 
roeubihle  linden  wir  zwei  allegorische  Figuren,  eine  von  der  „Tapferkeit41  bekränzte 
„Hellas",  zwei  genreartige  Darstellungen,  eine  Priesterin  mit  dem  Tempelschüssel  näm- 
lich, von  vorzüglicher  Schönheit,  und  eine  „bewundernde  und  anbetende  Frau41. 
Endlich  die  Porträts  Philipps  und  Alexanders  auf  Viergespannen  stehend  und  noch 
andere  Vier-  und  Zweigespanne,  so  dass  Euphranor's  Kunst  ziemlich  alle  Kategorien 
der  Gegenstände  vom  Götterbilde  bis  zum  Thier  umfasstc. 

Aus  den  Gegenständen  allein  also  würden  wir  Euphranor's  überwiegende  Kunst- 
richtung schwerlich  feststellen  können;  glücklicher  Weise  fehlen  uns  dagegen  über 
ihn  nicht  die  Urteile  der  Alten  und  sonstige  Winke,  die  uns  jedoch  nölhigen  auch 
auf  die  Thätigkeit  unseres  Künstlers  als  Maler  einen  Blick  zu  werfen. 


Digitized  by  Google 


S0NSTICK  ATTISCHE  KÜNSTLER  UKD  KUÄSTWKIIKF. 


6! 


Als  solcher  war  er  Schaler  des  Aristeides  von  Theben"),  eines  Künstlers,  der 
uuler  den  Malern  ungefähr  die  Stelle  einnimmt,  die  Praxiteles  unter  den  Bildnern 
inne  hat,  und  der  wie  dieser  namentlich  durch  die  Darstellung  der  Stimmungen  und 
Bewegungen  des  Gemüthes  von  sanfter  Regung  bis  zum  höchsten  Pathos  cxcellirle, 
dabei  aber,  obgleich  etwas  hart  von  Farbe,  einem  gesunden  und  kräftigen  Natura- 
lismus der  Formgebung  huldigte.  In  dieser  letzteren  Beziehung  scheint  sich  Eupiia- 
nor  an  seinen  Meister  noch  enger  als  in  der  ersteren  angeschlossen  zu  haben,  und 
grade  im  Formellen ,  im  kraftigen  Naturalismus  und  in  Neueningen  der  Proportionen 
lag  ein  grosser  Theil  seiner  Verdienste  als  Maler.  Die  körperliche  Iinposanz  und 
Tüchtigkeit  der  Heroen  hat  er  nach  Plinius  zuerst  genügend  dargestellt,  und  er  selbst 
rühmte  von  seinem  Theseus,  er  sei  mit  Rindfleisch,  derjenige  des  Parrhasios  mit 
Roseu  gefüttert.  In  Bezug  auf  die  Proportionen  wandte  er  zuerst  die  schlankeren 
Verhältnisse  au,  ohne  das  neue  System  jedoch  vollkommen  durchzurühren,  denn, 
indem  er  den  Rumpf  schlanker  darstellte,  liess  er  Kopf  und  Glieder  in  den  allen 
Verhältnissen,  wodurch  diese  Thcilc  zu  schwer  und  mächtig  erschienen. 

Bleiben  wir  zunächst  bei  dieser  einen  Seite  des  künstlerischen  Strebens  Euphra- 
nor's  slehn,  so  wird  es  ohne  Zweifel  erlaubt  sein,  die  Eigentümlichkeiten ,  die  ihn 
als  Maler  charakterisiren ,  auch  auf  seine  Thätigkeil  als  Bildner  zu  Ubertragen.  Ilm! 
da  glaube  ich  denn  die  Worte  des  Plinius  in  Bezug  auf  den  Paris  des  Euphranor, 
die  übrigens  wohl  wiederum  auf  einem  Epigramm  beruhen ,  einfach  auf  die  heroische 
Würde  und  Tüchügkeit  beziehn  zu  dürfen,  in  der  Euphranor  den  Sohn  des  Priamos 
darstellte.  Diese  Tüchtigkeit  und  Kräftigkeit  der  körperlichen  Formen  machte  es 
glaublich,  dass  Paris  Achilleus  erlegt  hatte,  während  man  durch  die  natürliche  Ju- 
gendschönheit an  den  schönen  Hirten  des  Ida  erinnert  wurde,  dem  sich  die  drei 
Götlinen  als  dem  Schiedsrichter  über  ihre  Schönheil  unterwarfen,  und  ein  Anflug  von 
Weichlichkeit  in  Verbindung  vielleicht  mit  der  zierlichen  Anordnung  des  lockigen 
Haares  den  Gedanken  an  den  Paris  nahe  legte,  der  in  Helenas  Liebe  den  Kampf  um 
die  Vaterstadt  vergass  und  wclchan  Hcklor  mit  beschämenden  Worten  anreden  durfte. 
Ich  weiss  nun  freilich  sehr  wohl,  dass  Andere n)  die  verschiedenen  Eigenschaften  des 
ciiphranorischen  Paris  in  einer  Mischung  verschiedenen  Ausdrucks  im  Gesichte  ge- 
sucht haben;  bis  aber  einmal  ein  Kopf  mit  einer  derartigen  Mischung  verschiedenen 
Ausdrucks  zum  Vorschein  kommen  wird  —  bisher  exislirt  dergleichen  Nichts  —  er- 
laube ich  mir  diese  Erklärung  zu  bezweifeln  grade  so  gut,  wie  ich,  trotz  Allem  was 
darüber  gesagt  ist*),  den  mit  diesem  Paris  in  Parallele  gezogenen  famosen  Demos  von 
Parrhasios,  der  zugleich  wölbend  und  sanft,  tapfer  und  feige,  grossmüthig  und  nei- 
disch u.  s.  w.  ausgesehn  haben  soll,  für  ein  Wahngebilde  halle,  das  auf  einem  in 
plinianisclie  Prosa  umgesetzten  arg  outrirenden  und  pointirlen  epigrammatischen  Ein- 
falle beruht. 

Was  aber  die  Proportionsneueningen  anlangt,  so  erscheint  in  ihnen  Euphranor, 
sofern  er  dieselben  auch  als  Bildner  resthielt,  als  Vorläufer  des  Lysippos,  der  das 
von  Euphranor  gleichsam  versuchsweise  Begonnene  fortsetzte  und  mit  bewusster  Con- 
sequenz  zu  einem  völlig  neuen ,  in  sich  vollkommen  harmonischen  Systeme  vollendete. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  der  mehr  innerlichen  Seite  der  Kunstleistungen  Eu- 
phranor's,  so  liegen  unter  seinen  Gemälden  wie  unter  seinen  Statuen  evidente  Bei- 
spiele vor,  welche  zeigen,  dass  er  auch  in  dem  Streben  nach  feinem  seelischen  Aus- 
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druck  seinem  Lehrer  Aristeides  zu  folgen  sich  bestrebte.  Von  seinen  Gemälden  nenne 
ich  hier  besonders  einen  Odysseus,  der,  um  nicht  mit  nach  Troia  zielin  zu  müssen,  sich 
wahnsinnig  stellt,  und  den  Euphranor  mit  dem  die  List  durchschauenden  Pala- 
medes  und  mit  nachdenklichen  Zuschauern  zusammen  gruppirte.  Hier  ist  offenbar 
eine  grosse  Mannigfaltigkeit  des  seelischen  Ausdrucks  Grundbedingung,  und  nur  wer 
sich  hierin  Meister  wusste,  konnte  mit  Hoffnung  auf  Erfolg  einen  solchen  Gegen- 
stand malen.  Unter  den  plastischen  Werken  Euphranor 's  aber  bietet  am  augenschein- 
lichsten die  „bewundernde  und  anbetende  Frau"  das  Seitenstuck  eines  fein  darge- 
stellten gemüthlichen  Ausdrucks  zu  dem  Odysseus,  aber  auch  die  kürzlich  entbun- 
dene Lelo  mit  ihren  Kindern  auf  den  Armen  ist  ohne  Zweifel  eine  Darstellung  voll 
von  charakteristischem  Ausdruck  freudigen  Muttergelllhles  gewesen.  Wenngleich  wir 
nun  auch  ausser  Stande  sind,  in  den  übrigen  plastischen  Schöpfungen  Euphranor» 
ahnliche  Tendenzen  und  Verdiensie  nachzuweisen,  so  wird  doch  das  sicher  Erkannte 
genügen ,  um  uns  Euphranor  als  einen  Künstler  zu  zeigen ,  der  das  Streben  nach  der 
Darstellung  des  bewegten  Gemüthcs  mit  den  früher  besprochenen  attischen  Meislern 
theilt  Das  im  höchsten  Sinne  Leidenschaftliche  und  gewaltig  Pathetische  dagegen 
ist  in  seinen  Statuen  wenigstens  nicht  nachweisbar,  und  in  seinen  Gemälden,  wie 
ich  glaube,  eben  so  wenig;  und  auch  die  Tendenz  zum  Idealen  erscheint  bei  ihm 
weniger  bestimmt  ausgebildet  als  bei  Skopas  und  bei  Praxiteles,  vielmehr  stellt  er 
sich  in  dieser  Beziehung  als  dem  Silanion  verwandter  dar,  der  ebenfalls  neben  Cha- 
rakterportrats besonders  die  Darstellung  der  Heroen  cullivirl  und  der  so  gut  wie  Eu- 
phranor an  den  Neuerungen  in  Bezug  auf  die  Proportionslehre  betheiligt  isL  Als 
eigentümliches  Verdienst  des  Euphranor  dürfen  wir  wohl  nach  dem  oben  Gesagteu 
Frische  und  Kräftigkeil,  eine  gewisse  männliche  Würde  der  Formgebung  betrachten, 
durch  welche  er  günstig  auf  die  Erhaltung  von  Ernst  und  Gediegenheit  eingewirkt 
hal>en  mag,  die  durch  die  Nachahmung  praxitelischer  Weichheit  ohne  praxitelischen 
Geist  in  Gefahr  sein  mochte. 


In  der  Darstellung  der  älteren  attischen  Schule,  des  Phidias  und  der  Seinigen 
mussten  wir  den  Verlust  der  Hauptwerke  und  den  Mangel  genügender  Nachbildungen 
der  meisten  Arbeiten  dieser  Künstler  beklagen,  wogegen  wir  so  glücklich  sind  in 
den  zahlreichen  und  ausgedehnten  architektonischen  Sculpturen  an  Theseion ,  Parthe- 
non, Ercchtheion  und  Niketempel  Monumente  zu  besitzen,  welche  diesen  Meistern 
gleichzeitig,  zum  Theil  auf  ihre  Werkstatt  mit  Bestimmtheit  zurückftlhrbar,  als  Zeug- 
nisse von  ihrer  Art  und  Kunst  dastehn,  welche  uns  von  derselben  eine  bis  ins  De- 
tail gehende  Vorstellung  vermitteln.  In  Bezug  auf  die  Kunst  der  jüngeren  attischen 
Schule  sind  wir  nicht  in  gleicher  Weise  glücklich,  denn,  während  die  Hauptwerke 
eines  Skopas  und  Praxiteles,  die  Niobegruppe  ausgenommen,  die  ja  doch  auch  nur 
Nachbildung  ist,  so  gut  zu  Grunde  gegangen  sind,  wie  die  Werke  der  älteren  Künst- 
ler, hat  diese  jüngere  Zeit,  wie  schon  in  der  Einleitung  bemerkt  wurde,  an  archi- 
tektonischen, mit  Sculpturen  verzierten  Monumenten  ungleich  weniger  hinterlassen,  als 
die  ältere.  Die  Trümmer  des  tegealischen  Apollontempels  sind  freilich  gefunden  und 
möglich  ist  es,  dass  wir  eiumal  aus  derselben  die  Originalarbeiten  des  Skopas  her- 
auszieht» werden,  aber  bisher  ist  dieser  Schatz  nicht  gehoben;  die  Reliefe  vom  Mau- 
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»oleum  ferner  glauben  Einige  in  den  Friesen  von  Budrun  im  britischen  Museum 
erkennen  zu  dürfen,  aber  das  ist,  wie  ich  fest  überzeugt  bin,  ein  Irrthum,  und 
demnach  besitzen  wir  von  datirten  architektonischen  Sculpturen  Nichts  als  den  in 
der  beiliegenden  Tafel  (Fig.  72)  abgebildeten  Fries  von  dem  choragischen  Denkmal 
des  Lysikrales,  einem  der  Teinpelchen  aus  der  Tripodenstrasse  in  Athen,  deren  wir 
schon  Erwähnung  gethan  haben. 

Choragos  oder  Choregos  bies  in  Athen  derjenige,  welcher  auf  seine  Kosten 
einen  Chor  zu  einer  öffentlichen  Aufführung  stellte,  verpflegte  und  einüben  liess. 
Der  Chor  hiess  nach  seinem  Choragen,  und,  wenn  er  in  der  Aufführung  den  Sieg 
davon  trug,  erhielt  der  Choragos  den  Siegesehrenpreis,  der  unter  Anderem  in  einem 
ehernen  Dreifuss  bestand,  der,  öffentlich  aufgestellt  und  mit  einer  Inschrift  versehn, 
welche  die  Haupturostände  des  Sieges  enthielt,  das  bleibende  Denkmal  der  glücklich 
vollzogenen  Staalslcistung  war.  Die  Aufstellung  dieser  Sicgesdreifüsse  fand  in  Athen 
in  einer  am  Ostlichen  Abhang  der  Burg  befindlichen,  „die  Dreilusse"  oder  „Tripo- 
denstrasse" genannten  Strasse  statt,  und  zwar  standen  die  DreifÜsse  auf  dem  Knaufe 
des  Daches  von  eigens  zu  diesem  Zwecke  erbauten  Rundtempelchen.  Ein  solches 
Tempelchen  in  zierlichem  korinthischem  Stil  ist  das  bis  heute  erhaltene  Siegesdenk- 
mal des  Choragen  Lysikrales  *•),  mit  dessen  Fries  wir  es  hier  zu  thun  haben,  und 
welches,  gemäss  der  Inschrift  im  2.  Jahre  der  III.  Olympiade  (334  v.  Chr.)  errichtet 
wurde.  Wenngleich  auch  nicht  auf  die  Werkstatt  eines  bekannten  Meisters  zurück, 
führbar,  ist  uns  dieses  Relief  doch  ein  authentisches  Monument  aus  der  Zeit,  in 
welcher  Praxiteles'  Schüler  und  Nachfolger  in  Athen  blühten 

Der  Gegenstand  der  Darstellung  ist  aus  dem  sechsten  der  sogenannten  home- 
rischen Hymnen  entnommen  und  in  Kürze  dieser. 

Einstmals  erschien  Dionysos  in  seiner  ganzen  Jugendschöne  am  Mecresufer, 
wo  ihn  tyrrhenische  Seeräuber  sahen,  uud,  in  der  Meinung,  er  sei  ein  Königssohn, 
für  den  ein  grosses  Lösegeld  zu  gewinnen  sei,  ergriffen  und  gefesselt  in  ihr  Schiff 
brachten.  Aber  die  Fesseln  lösten  sich  von  selbst;  vergebens  ermahnte  der  Steuer- 
mann, der  die  Göttlichkeit  des  Gefangenen  erkannte,  denselben  zu  befreien,  die 
litt  über  stachen  in  See  und  entführten  ihre  Beute.  Da  strömten  plötzlich  Wein- 
fluthen  über  das  Schiff,  um  Mast  und  Segel  wanden  sich  Reben,  Dionysos  selbst 
erschien  in  Gestalt  eines  Löwen,  die  entsetzten  Tyrrhener  stürzten  sich  ins  Meer 
und  wurden  in  Delphine  verwandelt.  Diese  Züchtigung  der  Seeräuber  ist  der  Ge- 
genstand unseres  Reliefs,  welches  denselben  aber  in  sinnigster  Weise  den  Gesetzen 
der  Plastik  gemäss  modificirl  darstellt.  Zunächst  ist  die  Scene  vom  Schiffe  an  das 
Ufer  des  Meeres  verlegt,  was  des  Raumes  wegen  nothwendig  ist,  sodann  sind  die 
Wunderzejchen  nicht  dargesteUt,  weil  sie  nicht  darstellbar  sind  oder  doch  höchst 
dürftig  wirken  würden,  so  namentlich  die  Verwandlung  des  Gottes  in  einen  Löwen. 
„Die  Lücke  einer  unsichtbaren,  wunderbar  bewegenden  Kraft  zwischen  dem  Gott 
und  den  Tyrrhenern  hat  daher  der  Künstler  gelullt  mit  den  Satyrn  und  Silenen, 
den  steten  Begleitern  des  Gottes,  das  ist  mit  der  Wirklichkeit  und  Wahrhaftigkeit 
einer  menschlichen  Thal,  eines  menschlichen  Kampfes.  Das  Ganze  ist  nun  ein  echt 
plastischer  Gegenstand  geworden,  ein  ethisch -dramatischer  Gehalt  in  voller  Anschau- 
harkeit.  In  der  Milte  ruht  in  der  reizendsten  Jünglingsgestalt  und  sorgloser,  unbe- 
fangener Göttlichkeit  Dionysos,  auf  einen  Felsen  gelagert  und  mit  seinem  Löwen 
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spielend,  der  nach  der  Weinschale  verlangt.    Das  Thier  vertritt  hier  zugleich  den 
Löwen,  in  welchen  der  Gott  nach  dem  Mythus  sich  verwandelte,  die  Schale  vertritt 
die  WeinQuthen  des  Wunders"").    Diese  heitere  und  um  das  weiterhin  Vorgeheode 
unbekümmerte  Ruhe  des  Gottes,  welche  sich  den  Satyrn  in  seiner  nächsten  Um- 
gebung mittheilt,  erinnert  uns  an  die  Wunderkrall,  die  im  Mythus  wirkend  auftritt, 
während  ein  thätiges  Eingreifen  des  Gottes  den  Gedanken  an  Wunderwirkung  seiner 
tiberirdischen  Kraft  ganz  entfernen  würde.    Das  thätige  Eingreifen,  die  handgreifliche 
Bestrafung  der  frechen  Rauber  bleibt  den  Begleitern  des  Gottes,  den  Silenen  und  Satyrn  i 
überlassen,  welche  ihr  Amt  nicht  allein  mit  dem  grOssten  Eifer,  sondern  unverkennbar 
auch  in  einer  etwas  burlesken,  wenigstens  derben  und  etwas  komisch  gefärbten  bak- 
chischen  Begeisterung  vollziehn.    Mit  Recht  zeichnet  Feuerbach  besonders  den  einen 
alten  Satyrn  aus,  der  sich  von  einem  Baumstamme  einen  tüchtigen  Knittel  abzu- 
brechen bestrebt  ist,  wahrend  seine  jüngeren  Genossen  schon  erbarmungslos  auf  die 
überwundenen  Tyrrhener  dreinschlagen.    Wer  von  diesen  noch  nicht  gefasst  und  zu 
Boden  geworfen  ist,  der  flieht  im  angestrengtesten  Laufe,  von  Widersland  ist  keine 
Bede,  aber  auch  die  Flucht  ist  vergebens,  denn  über  die  physische  Kraft  der  Satyrn 
hinaus  wirkt  die  Wunderkraft  des  Gottes,  und  gewiss  nicht  ohne  Absicht  sind  die 
durch  diese  Wunderkraft  in  Delphine  verwandelten  Räuber  an  die  Enden  des  Bebef- 
streifens  versetzt    Hier  stürzen  sie  sich,  halb  noch  menschlich  gestaltet,  halb  schon 
in  den  Thierleib  übergangen,  in  die  Wellen  hinunter.    Die  Mischgestalt  dieser  ver- 
wandelten Menschen  ist  unübertrefflich  gelungen,  die  Übergänge  der  einen  Form  in 
die  andere,  der  Sprungbewegung  des  menschlichen  Körpers  in  die  Bewegung,  die 
sich  tummelnden  Delphinen  eigen  ist,  sind  aufs  feinste  verschmolzen,  und  die  ganze 
Erfindung  verdient  besonders  deshalb  wirklich  geistreich  genannt  zu  werden,  weil 
sie  uns  auch  eine  Mischung  der  Empfindungen  vergegenwärtigt,  einerseits  die  Angst 
der  Flucht,  andererseits  das  Behagen  des  Thieres,  das  seinem  Elemente  zueilt;  man 
sieht,  die  Menschen  werden  wirklich  zu  Fischen.    Gleiches  Lob  verdient  die  Form- 
gebung in  den  Satyrn  und  in  dem  in  der  That  grossartig  schonen  Körper  des  Got- 
tes, welcher  letztere  noch  dadurch  für  uns  eine  eigentümliche  Bedeutung  gewinnt, 
dass  er  uns  vor  Augen  führt,   wie  vollendete  Weichheit  der  Formen  mit  Grossbeit 
und  Adel  der  Compositum  und  der  Auffassung  durchaus  verbunden  3ein  kann.  Ge- 
genüber den  weitverbreiteten  falschen  Vorstellungen  von  praxitelischer  Weichheit  ist 
dieser  Dionysos  von  wahrhaft  unschätzbarem  Werthc.    Auf  die  Compositionsbedin- 
gungen  des  ganzen  Frieses  habe  ich  schon  früher  (Baud  1,  S.  22t>)  aufmerksam  ge- 
macht.   Ich  habe  dort  behauptet,   dass  die  doppelte  Bedingung  dieser  Composition, 
einerseits  diejenige  der  Einheitlichkeit,  die  daraus  hervorgehl,  dass  der  Fries  um  das 
Bundlempelchen  ununterbrochen  rings  umläuft,  andererseits  die  Unmöglichkeit  einer 
straffen  Ccntralisirung,  welche  durch  die  Unmöglichkeit,  die  Composition  gleichzeitig 
ganz  zu  übersehn,  resultirt,  dass  diese  doppelte  Bedingung  mit  Geist  und  in  vollkom- 
men den  Baumgesetzen  entsprechender  Weise  erfüllt  ist,   uud  glaube  nicht,  dass 
meine  Leser  mir  angesichts  des  Monumentes  widersprechen  werden.    Die  Einheit- 
lichkeit ist  durch  die  Hervorhebung  der  Mitte  und  die  Symmetrie  der  Figurenanord- 
nung zu  beiden  Seiten  der  Mitte  gewahrt,  während  andererseits  der  Künstler  dafür  zu 
sorgen  wusste,  dass  jedes  gleichzeitig  übersehbare  Stück  der  gekrümmten  Friesfläche 
ein  für  sich  verständliches  und  interessantes  Stück  der  Composition  enthalte. 
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Über  die  minder  sorgfältige  Ausführung  des  Reliefs,  welche  von  Einigen  be- 
hauptet wird,  wage  ich  nicht  abzusprechen,  da  ich  nur  Gypsabgüsse  des  Monumentes 
kenne;  nach  diesen  zu  urteilen  dürfte  die  scheinbare  Oberflächlichkeit  der  tech- 
nischen Ausführung  grosscnlheils  auf  Rechnung  der  zerstörenden  Einwirkungen  der 
Zeit  zu  setzen  sein,  obwohl  ich  zugestehe,  dass  wir  die  medaillonartige  Feinheit 
der  Ausfuhrung  des  Parthenonfrieses  vermissen.  Auf  keinen  Fall  darf  man  diese 
geringere  Schärfe  der  Ausführung  als  Charakterismus  der  Zeit  betrachten,  in  wel- 
cher das  Relief  gemacht  wurde,  sondern  sie  fallt,  soweit  sie  wirklich  vorhanden 
ist,  lediglich  dem  ausführenden  namenlosen  und  vielleicht  untergeordneten  Künstler 
zur  Last,  wahrend  die  Composition  beweist,  dass  der  Geist  der  Kunst  damals  lebendig 
war,  wie  in  irgend  einer  Epoche. 


ZWEITE  ABTHEILUNG. 

SIS  8IKY0NI8CH  -  ABGIVISCHB  KÜRST 

SIEBENTES  CAP1TEL. 

Lyslppas'  Leben  unil  Werke  ""i. 


Lysippos,  das  grosse  Haupt  der  pelopounesischen  Kunst  unserer  Epoche,  ist 
gebilrt ig  von  Sikyon,  der  Stadt,  aus  welcher  wahrscheinlich  auch  Polyklet  stammte. 
Seine  Zeit  wird  von  Plinius  nur  sehr  allgemein  durch  die  113.  Olympiade  (328  v.  Chr.) 
bezeichnet,  wahrend  wir  nach  verschiedenen  Umstanden  berechtigt  sind  zu  glauben, 
er  habe  vielleicht  schon  Ol.  102,  I  (372  v.  Chr.)  als  selbständiger  Künsüer  gewirkt 
und  sei  Ol.  1 16,  1  (316  v.  Chr.)  noch  thaiig  gewesen.  Das  würde  freilich  eine 
Künstleriaufbahn  von  56  Jahren  ergeben ,  und  obgleich  eine  solche  Ausdehnung  eines 
thaiigen  Künstlerlebens  durchaus  nicht  undenkbar  ist  und  noch  einigermassen  da- 
durch bestätigt  wird,  dass  Lysippos  in  einem  Epigramme  als  „Greis"  bezeichnet  ist, 
so  dürfte  uns  doch  ein  sogleich  zu  erwähnender  Umstand  geneigt  machen,  die  Zeit 
der  künstlerischen  Thätigkeit  des  Lysippos  etwas  kürzer  anzunehmen.  Befugt  sind 
wir  hiezu,  indem  das  oben  angegebene  früheste  Datum  sich  auf  eine  Siegerstatue 
bezieht,  die  sehr  wohl  geraume  Zeit  nach  dem  erfochtenen  Siege  gemacht  und  ge- 
weiht worden  sein  kann.  Jedenfalls  ist  es  gewiss,  dass  das  Datum  bei  Piinius  in 
das  höhere  Lebensalter  des  Meisters  und  gegen  das  Ende  seines  Wirkens  fällt  Der 
Grund,  warum  wir  nicht  gern  glauben  mögen,  Lysippos  sei  56  Jahre  lang  als  selbstän- 
diger Künstler  thätig  gewesen,  liegt  darin,  dass  uns  berichtet  wird,  er  sei  in  seiner 
Jugend  Erzarbeiter,  also  Handwerker  gewesen.  Von  dem  Handwerke  ging  er  selb- 
ständig zur  Kunst  über,  ohne  einen  Lehrer  gehabt  zu  haben,  wahrscheinlich  doch 
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also  im  reifen  Jünglingsalter.  Dass  er  Autodidakt  war  wie  der  Athener  Silanion,  wird 
uns  mehrfach  bezeugt,  während  verschiedene  Berichte  der  Alten  ihn  bald  Polyklet's 
Doryphoros seinen  Lehrmeister  nennen  lassen,  bald  angeben,  er  sei  von  dem  Haler  Eu- 
pompos  von  Sikyon,  den  er  fragte,  welchen  Meister  er  nachahmen  solle,  auf  das  versam- 
melte Volk  hingewiesen  worden,  mit  dem  Bedeuten:  die  Natur,  nicht  ein  Künstler  sei 
nachzuahmen.  In  wiefern  der  jüngere  Maun  dieser  Weisung  nachkam,  werden  wir 
sehn ,  jedenfalls  hielt  er  sich  eben  so  sehr  an  die  meisterlichen  Vorbilder  der  alteren 
Zeit,  aus  denen  er  nach  Varros  Ausdruck  nicht  die  Fehler,  sondern  das  Vortreff- 
liche in  seine  Werke  herübernahm.  Von  seinem  ferneren  Leben  wissen  wir  nicht 
Viel,  nur  das  steht  fest,  dass  er  zu  Alexander  dem  Grossen,  den  er  von  seiner 
Kindheit  an  in  vielen  Werken  darstellte,  in  ein  sehr  nahes  Verhältnis»  trat,  ja  dass 
er,  wenn  ein  moderner  Ausdruck  hier  gestattet  ist,  küniglich  makedonischer  Hofbild- 
hauer wurde.  Dies  spricht  sich  besonders  dariu  aus,  dass  Alexander  nur  von  Ly- 
sippos  plastisch  dargestellt,  wie  allein  von  Apelles  gemalt  und  von  Pyrgoteles  in  Stein 
geschnitten  sein  wollte,  was  er  nach  mehren  unserer  Gewährsmänner  in  Form  eines 
Kdictes  aussprach.  Da  es  aber  nichtsdestoweniger  Darstellungen  des  Königs  von 
anderen  Künstlern  gab,  so  kann  die  Nachricht  nur  dahin  verstanden  werden,  dass 
Alexander  entweder  die  Bildnisse,  die  er  sich  selbst  machen  Hess,  ausschliesslich  bei 
Lysippos  bestellte,  oder  dass  er  diesem  Künstler  allein  in  eigener  Person  sass. 
Ausser  diesem  Verhältniss  des  Lysippos  zum  makedonischen  Hofe,  aus  welchem  mit 
Wahrscheinlichkeit  hervorgeht,  dass  der  Künstler  den  König  auf  seinen  Zügen  be- 
gleitet haben  wird,  wissen  wir  von  demselben  noch,  dass  er  in  fast  unglaublicher  Weise 
fleissig  und  fruchtbar  gewesen  ist.  Er  soll  nicht  weniger  als  1500  Werke  geschaffen 
haben,  eine  Zahl,  die  nach  Plinius  offenbar  wurde,  als  nach  Lysippos*  Tode  sein 
Erbe  eine  Casse  erbrach,  in  welche  der  Meister  von  dem  Honorar  für  jedes  Werk 
ein  Goldstück  zu  legen  pflegte.  Die  Zahl  von  1500  Werken  ist  allerdings  enorm, 
allein  sie  bleibt  denkbar,  zumal  wenn  man  weiss,  dass  Lysippos  ausschliesslich  Erz- 
giesser  war,  also  hauptsächlich  nur  mit  der  Herstellung  der  Modelle,  nicht  eigentlich 
mit  der  Ausführung  der  Werke  zu  thun  halte,  bei  der  er  wenigstens  ohne  Zweifel 
fremde  Hilfe  in  Anspruch  nahm.  Und  da  seihst  wir  noch  in  runder  Summe  einhun- 
dert menschliche  Statuen  vou  Lysippos  namentlich  nachweisen  können,  wobei  wir 
die  zahlreicheu  Thicre,  Pferde,  Hunde,  Löwen  gar  nicht  rechnen,  so  haben  wir  we- 
der Grund  noch  Recht,  an  der  grossen  Fruchtbarkeit  des  Künstlers  zu  zweifeln,  ja 
nicht  einmal  an  der  Zahl  vou  1500  Werken  desselben.  (Im  so  verkehrter  dagegen 
muss  uns  in  doppelter  Beziehung  eine  Notiz  bei  Petronius  erscheinen,  der  gemäss 
Lysippos  an  die  feine  Vollenduug  eines  einzigen  Werkes  hingegeben  in  Dürftigkeit 
gestorben  wäre""). 

Die  uns  bekannten  Werke  des  Lysippos  mit  der  Ausführlichkeit,  die  bei  den 
Werken  des  Praxiteles  geboten  war,  aufzuzählen,  würde  zwecklos  seiu,  weshalb  ich 
mich  begnüge,  dieselben  meinen  Lesern  in  einem  raschen  Überblicke  vorzuführen. 
Wir  können  sie  in  fünf  Classen  theilen.  Als  die  erste  derselben  nenne  ich  die  Göt- 
terbilder. Unter  diesen  finden  wir  Zeus  vier  Mal,  in  Taren t,  Sikyon,  Argos  und 
Megara.  Der  taren tinische  Zeus  war  ein  Koloss  von  40  griech.  Ellen  (60'  rhein.), 
nach  dem  berühmten  Sonnenkoloss  von  Rhodos  der  grösste  der  antiken  Welt  *"*) ;  der 
mrgarensisrhe  war  mit  den  (neun)  Musen  gruppirl.    Sodann  ist  uns  ein  Poseidon  in 
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Korinth  bekannt  und  ein  rhodischer  Helios  (Sonnengott)  auf  seinem  Viergespann, 
oder  genauer  nach  dem  alten  Zeugniss  zu  berichten :  eiu  Viergespann  mit  dem  Helios 
der  Rhodier.  An  dieser  Statue  fand  Nero  besonderes  Gefallen  und  liess  sie  —  ver- 
golden. Mit  der  Erhobung  des  Geldwerthes  der  Statue  aber  verlor,  wie  Plinius  weiter 
erzählt,  die  Erscheinung  derselben  an  Anmulh,  was  uns  ganz  besonders  dann  sehr 
denkbar  wird,  wenn  wir  wissen,  dass  ein  Ilaupiverdienst  des  Lysippos  in  der  Fein- 
heit der  Ausführung  bestand;  deshalb  zog  man  das  Gold  wieder  herunter,  und  in 
diesem  Zustande  ward  die  Statue  für  kostbarer  als  zuvor  gehalten ,  obgleich  die  Nar- 
ben und  Einschnitte,  in  denen  das  Gold  befestigt  war,  zurDckblieben. 

Von  im  eigentlichen  Sinne  jugendlichen  Gottheiten  können  wir  eine  Gruppe  des 
mit  Hermes  um  den  Besitz  der  Lyra  streitenden  Apollon,  einen  Dionysos,  einen  in 
Thespia  spater  als  der  praxitelische  aufgestellten  Eros  nachweisen.  Diesen  gesellt 
sich  aus  niederem  göttlichem  Range  ein  Satyr  in  Athen  und  —  ein  für  die  Beurteilung 
des  Lysippos  wichtiges  Werk  —  die  erste  eigentlich  allegorische  Figur  der  griechi- 
schen Plastik,  eine  Darstellung  des  Kairos,  der  „Gelegenheit".  Nach  zahlreichen 
Besprechungen  dieser  Statue  bei  allen  Dichtern  und  Prosaikern  können  wir  uns  die- 
selbe ziemlich  anschaulich  vergegenwärtigen.  Sie  erschien  in  der  Gestalt  eines  zarten 
Jünglings  mit  verschämtem  Blicke,  dem  der  erste  Flaum  des  Bartes  sprosste.  Das 
Haupthaar  hing  nach  vorn  lang  herab,  während  der  Hinterkopf,  ohne  ganz  kahl  zu 
sein,  nur  kurzes,  nicht  fassbares  Haar  trug,  anzudeuten,  das  man  die  Gelegenheit, 
ehe  sie  vorübergeht,  beim  Schopf  ergreifen  müsse.  Die  Füsse  waren  geflügelt  und 
standen  mit  den  Zehen  auf  einer  Kugel,  eine  Anspielung  darauf,  dass  der  günstige 
Augenblick  im  Nu  vorübereile,  in  der  rechten  Hand  trug  die  Slatue  eiue  Wage,  die 
Allegorie  des  schwankenden  Glückes,  in  der  linken  ein  Scheermesser,  anzudeuten, 
dass  das  Glück  auf  der  Schärfe  des  Messers  stehe.  Soviel  von  der  äusseren  Er- 
scheinung dieser  allerdings  sinnreichen  aber  ohne  Zweifel  frostigen  Erfindung,  die 
näher  zu  beurteilen  weiterhin  der  Ort  sein  wird. 

Als  die  zweite  Classe  der  lysippischen  Werke  müssen  wir  die  llerocnbi Ider 
erwähnen  oder,  genauer  gesprochen ,  die  Bilder  eines  Heros,  des  Herakles,  denn 
nur  diesen  stellte  Lysippos,  so  viel  wir  wissen,  dar,  diesen  aber  auch  in  zahlreichen 
Wiederholungen.  Da  man  wohl  nicht  mit  Unrecht  das  Heraklesideal  der  späteren 
Kunst  auf  das  Vorbild  des  Lysippos  zurückgeführt  hat,  so  verlohnt  es  sich  der 
Mühe  zusammenzustellen,  was  wir  über  die  verschiedenen  Heraklesstatuen  des  Mei- 
sters wissen. 

Die  grösste  Statue  war  ein  Koloss  in  Tarent,  der  von  Fabins  Maximus  nach 
Rom  geschleppt  wurde,  später  nach  Constantinopel  kam,  wo  er  im  Hippodrom  auf- 
gestellt, im  Jahre  1202  aber  von  den  Lateinern  eingeschmolzen  wurde.  Die  ge- 
naueste Beschreibung  liefert  uns  der  byzantinische  Schriftsteller  Niketas. 

Der  Heros  sass  ohne  alle  Waffen  auf  einem  mit  dem  Löwenfell  bedeckten  Korbe, 
der  zu  der  Reinigung  der  Augeiasställe  in  Bezug  steht,  also  auf  die  Mille  der  müh- 
vollen Erdenlaufbahn  des  Herakles  hindeutet.  Demgemäss  war  er  aufgefassl  als 
trauernd  über  sein  hartes  Schicksal.  Das  rechte  Bein  und  der  rechte  Arm  waren 
ganz  ausgestreckt,  das  Unke  Bein  dagegen  gebogen,  der  Unke  EUenbogen  auf  das 
knie  gestützt,  während  das  sorgenschwere  Haupt  in  der  geöffneten  linken  Hand 
ruhte.    Brust  und  Schullern  waren  breit  gebildet,  der  Körper  fleischig,  die  Arme 
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wuchtig,  das  Haar  kurz  und  dicht.  Die  Grösse  der  Statue  war  so  bedeutend,  dass 
nach  einer  Angabe  ein  um  ihren  Daumen  gelegtes  Band  zum  Gürtel  eines  Mannes 
ausreichte,  nach  einer  anderen  das  Schienbein  die  Lange  eines  Menschen  hatte.  Ab 
Nachbildungen  gellen  nicht  wenige  Gemmenbilder  "*),  die  aber  keine  Gewahr  der 
Treue  selbst  in  Hauptsachen  der  Gomposition  bieten  und  in  Einzelheiten  augenschein- 
lich abweichen.  Was  erhaltene  statuarische  Nachbildungen  anlangt,  so  kann  erst 
spater  von  dem  Verhältnisse  gesprochen  werden,*  in  welchem  der  berühmte  vatica- 
nische  Heraklestorso  des  Apollonios,  Nestor's  Sohn  von  Athen,  zu  dieser  oder  zu 
einer  weiterhin  zu  nennenden  Statue  des  Lysippos  steht. 

Verwandt  in  mehr  als  einem  Betracht  scheint  mit  dem  taren tiner  Roloss  eine 
zweite  Statue  des  Helden  gewesen  zu  sein,  die  wir  freilich  nur  aus  Epigrammen 
kennen.  Nach  ihnen  war  auch  dieser  Herakles  waffenlos,  aber  diesmal  hatte  ihm 
Eros  die  Waffen  geraubt.  Wir  haben  also  einen  verliebten  Herakles,  obgleich  wir 
nicht  entscheiden  können,  welche  Schöne  sich  der  Bildner  als  Gegenstand  der  Liebe 
des  Helden  dachte.  Auf  Omphale  dürfen  wir  schwerlich  rathen ,  da  die  Dichter  von 
der  Weiberkleidung,  die  Herakles  im  Dienste  der  Omphale  trug,  kaum  ganz  ge- 
schwiegen hatten.  Ob  wir  in  Gemmenbildern,  die  den  so  eben  erwähnten  ungefähr 
ähnlich  sind ,<M),  Nachbildungen  besitzen ,  muss  besonders  deshalb  als  ungewiss  erschei- 
nen, weil  in  ihnen  Herakles,  auf  dessen  Schulter  Eros  sitzt,  mit  der  Keule  bewehrt 
ist;  von  statuarischen  Nachbildungen  ist  bisher  Nichts  bekannt. 

Ganz  unnachweislich  ist  uns  die  Gestalt  eines  Herakles,  der  in  Sikyon  aufge- 
stellt war,  falls  wir  nicht  annehmen  wollten,  dass  dieser  Herakles  das  Vorbild  der 
berühmten  farnesischen  Statue  des  Atheners  Glykou  gewesen  sei ,  von  der  wir  spater 
handeln  werden.  Wahrscheinlicher  jedoch  geht  diese  auf  eine  im  Kynosarges  bei 
Athen10'*)  aufgestellte,  auf  einer  attischen  Schaumünze  nachweisbare  lysippische  He- 
raklesstatue zurück ,  welche  durch  ein  viel  geringeres  Exemplar  derselben  Darstellung 
im  Palaste  Pitti  in  Florenz  mit  der  die  Inschrift  „Werk  des  Lysippos  (AYIinnOY 
EPrON) "  als  lysippiseh,  d.  h.  als  Copie  nach  Lysippos,  aufs  bestimmteste  be- 
zeichnet ist. 

Genauer  bekannt  ist  uns  sodann  noch  eine  ganz  kleine  aber  dabei  in  den  For- 
men grossartig  aufgefasstc  und  grossartig  wirkende  Statue  des  Herakles,  welche  unter 
dem  Namen  „epitrapezios"  d.  h.  „Herakles  als  Tafelaufsatz 14  bekannt  ist,  und  zuerst  in 
Alexander  s,  dann  in  Hannibal's,  endlich  in  Sullas  Besitze  gewesen  sein  soll.  Auch  diese 
Statue  war  in  sitzender  Stellung,  aber  auf  einem  mit  dem  Löwcnfell  bedeckten  Fels- 
blocke ruhend  dargestellt  und  hielt,  den  Blick  des  heiteren  Angesichts  nach  oben 
gerichtet,  den  Becher  in  der  Rechten,  die  Keule  in  der  Linken.  Dass  diese  Dar- 
stellung den  vergöttert  am  Mahle  des  Zeus  ruhenden  Helden  angehe ,0J),  bezweifle  ich 
eben  so  entschieden,  wie  die  ZurtlckfUhrbarkeit  des  vaticanischen  Torses  auf  dies 
Vorbild ;  vielmehr  dürfte  die  Statue  sich  in  heiterer  Auflassung  auf  den  bekannten 
Esser  und  Trinker  Herakles  beziehn  —  schon  der  Fclsensitz  verbürgt  uns  den  irdi- 
schen Schauplatz  —  und  eben  dadurch  sich  zum  Tafelaufsatz,  als  Muster  eines  tüch- 
tigen Zechers,  vortrefflich  geeignet  haben. 

Endlich  stellte  Lysippos  noch  die  Arbeiten  des  Herakles  dar,  die  ursprünglich 
für  Alyzia  in  Akarnanien  bestimmt  waren,  von  dort  aber  durch  einen  römischen 
Feldherrn  nach  Rom  versetzt  wurden.    Aller  Wahrscheinlichkfil  nach  haben  wir  hier 
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an  zwölf  getrennte  Erzgruppen  zu  denken,  und  möglicherweise  ist  eine  kleine 
Reihe  erhaltener  statuarischer  Darstellungen  der  Arbeilen  des  Herakles  auf  dieselben 
zurückzuführen,  eine  Annahme,  die  sich  auch  dadurch  empfiehlt,  dass  die  Motive  der 
Compositum  mehrer  dieser  Gruppen  in  spateren  Reliefdarstellungen  wiederkehren. 
Dieser  Art  ist  eine  Gruppe  des  Löwenkampfes,  die  wenig  variirt  in  Florenz  und  in 
Oxford10")  sich  findet,  ferner  der  Kampf  mit  der  Hydra  im  CapUol,OT),  derjenige  mit  Ge- 
ryon  im  Vatican108),  die  Fortschleppung  des  Kerberos  daselbst 100  j ,  die  Einfangung  des 
Hirsches,  die  am  schönsten  aus  Pompeji  bekannt,  aber  nicht  eben  gar  zu  verschieden 
in  Campanas  Sammlung  statuarisch  wiederholt  ist"0).  Will  man  ferner  annehmen,  das 
Lysippos  so  gut  wie  andere  Künstler'"),  ohne  sich  streng  an  die  eigentlichen  Zwölf. 
kämpfe,  d.  h.  an  die  von  Eurysthcus  aufgegebenen  Arbeiten  zu  hallen,  von  diesen 
einige,  die  sich  zu  statuarischer  Darstellung  wenig  eigneten,  wie  die  Vertreibung  der 
stymphalischen  Vögel  und  die  Reinigung  der  Augeiasställe,  durch  andere  Kampfe  des 
Helden  ersetzt  habe,  was  gewiss  nicht  unwahrscheinlich  ist,  so  dürfte  man  auch  noch 
das  Ringen  mit  Antäos,  das  sich  in  geringer  Variation  in  einer  englischen  Privatsamm- 
lung (Smith  Barry)  und  in  Florenz '"j  findet,  und  die  Bändigung  des  Kentauren  in 
einer  schönen  florentiner  Gruppe  "*)  zu  dieser  Reihe  von  Darstellungen  der  Herakles- 
thaten  rechnen,  die  Lysippos'  alyzisebe  Gruppen  zu  Vorbildern  haben.  Und  endlich 
scheint  eine  kleine  Bronze  im  britischen  Museum,  Herakles  mit  den  Äpfeln  der  Hes- 
periden,,>),  so  sehr  lysippische  Formen  und  Verhältnisse  zu  zeigen  und  lysippischen 
Kunstgeist  zu  athmen,  dass  auch  sie  in  dieser  Reihenfolge  ein  Plätzchen  zu  bean- 
spruchen ein  Recht  hat  Will  man  die  hier  vorgetragene  Vermulhung,  die  ich  jedoch 
weit  entfernt  bin  für  sicher  zu  geben,  als  wahrscheinlich  anerkennen,  so  würden 
nur  noch  vier  von  den  zwölf  Thalen  des  Herakles  aufzusuchen  sein :  die  Stierbän- 
digung,  die  Einfangung  des  Ebers  uud  die  Kämpfe  mit  der  Amazone  und  mit  Diome- 
des  "*),  während  die  oben  angeführten  Gruppen  sich  ohne  Mühe  so  ordnen  Hessen ,  dass 
unter  ihnen  diejenige  Symmetrie  und  gegenseitige  Entsprechung,  die  wir  bei  gemein- 
samer Aufstellung  fordern  müssen,  in  einer  Weise  hervortritt,  die  Manchen  Uber- 
raschen dürfte. 

Die  dritte  Classe  der  lysippischen  Werke  bilden  die  Porträts.  Dieselben  fallen 
unter  verschiedene  Kategorien.  Die  relativ  geringste  Bedeutung  können  wir  fünf  Sie- 
gerstatuen für  Olympia  beilegen,  weil  diese  am  wenigsten  eigentliche  Porträts  sein 
musslen.  Allerdings  mochten  sie  aber  als  nackte  Männerstatuen  dem  Künstler  Ge- 
legenheit zur  Anwendung  seines  neuen  Gestaltenkanons  bieten,  von  dem  wir  weiter 
unten  handeln  werden.  Die  Bedeutung  einer  angeblich  lysippischen  Statue  des  So- 
krates  vermögen  wir  nicht  zu  crmessen;  wichtig  dagegen  erscheinen  die  Porträts  der 
Praxilla,  ferner  des  Äsop  und  der  sieben  Weisen  m),  weil  bei  diesen  das  Hauptgewicht 
der  Darstellung  weniger  auf  die  persönliche  Ähnlichkeit  als  darauf  fällt,  diese  zum 
Theil  sogar  sagenhaften  (Äsop)  und  schwerlich  in  verbürgter  Weise  überlieferten  Gestalten 
nach  feinem  Charakterismus  ihres  persönlichen  Wesens  und  ihrer  geschichtlichen  Eigen- 
tümlichkeit zu  bilden.  Die  grösste  Bedeutung  aber  fällt  unbestreitbar  den  Porträts 
Alexander'*  des  Grossen  zu.  Wir  haben  schon  oben  erwähnt,  dass  Lysippos  den  Kö- 
nig in  vielen  Werken  von  seiner  Kindheit  anfangend  darstellte,  wir  haben  hinzu- 
zufügen, dass  seine  Porträts  diejenigen  anderer  Künstler  an  Lebendigkeit  der  Auf- 
fassung weit  übertrafen.    Namentlich  waren  es  gewisse  Eigentümlichkeiten  in  der 
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äusseren  Erscheinung  Alexanders,  welche  von  anderen  Künstlern  einseitig  aufgefassl 
den  Charakter  in  seiner  Gesaramtheit  verwischten ,  und  die  nur  Lysippos  in  ihrer  vol- 
len Verschmelzung  wiederzugehen  wusste.  Der  König  pflegte  den  Kopf  etwas  nach 
der  rechten  Schulter  geneigt  zu  tragen,  sein  Blick  war  klar,  aber  er  hatte  kein 
grosses  und  glänzendes  Auge,  sondern  dasjenige,  was  die  Alten  xb  vyqov  „das 
Feuchte"  nennen,  und  was  dem  Bücke  der  Aphrodite,  des  Dionysos,  des  Eros  eigen 
ist.  Mit  Becht  scheint  mir  Feuerbach  m)  dieses  „Feuchte"  im  Auge  auf  ein  schwär- 
merisches Element  im  Charakter  Alexanders  zu  beziehn,  den  er  etwas  gewagt  aber 
treffend  einen  romantischen  Helden  nennt.  Andere  Künstler,  welche  jene  Neigung 
des  Hauptes  und  dies  Schwärmerische  im  Auge  darstellen  wollten,  verwischten  da- 
durch, wie  Plutarch  bezeugt,  das  Mannhafte  und  Löwenmässige  in  der  Physiognomie 
Alexanders,  während  uns  die  Beschreibung  einer  lysippischen  Hauptstatue  zeigt,  wie 
glücklich  der  Meister  diese  Elemente  zu  verwerthen  wusste.  Diese  Statue,  der  Ly- 
sippos im  Gegensatze  zu  Apclles,  der  den  König  mit  dem  Blitz  in  der  Hand  malte, 
den  Speer  als  das  Attribut  der  Welteroberung  in  die  Hand  gegeben  hatte,  wandte 
das  wahrscheinlich  behelmte  Haupt  und  den  schwärmerischen  Blick  nach  oben,  gleich- 
sam zum  Zeus  empor,  als  wolle  der  Held  von  diesem,  ftlr  dessen  Sohn  er  sich 
ausgab,  die  Theilung  der  Weltherrschaft  fordern.  In  diesem  Sinne  schrieb  ein  Dich- 
ter auf  die  Basis  einer  lysippischen  Alexanderstatue  die  Verse. 

Aufwärts  blicket  das  Bild  zu  Zeus  als  sprich'  es  Worte: 

Mein  sei  die  Erde,  du  selbst  herrsche,  o  Gott,  im  Olymp! 

Eine  andere  Statue  stellte  Alexander  zu  Bosse  dar,  unbedeckten  Hauptes,  mit  strah- 
lenförmig wallendem  Haupthaar,  dessen  mähnenartiger  Wurf  (die  avaatolrj  ttjg  xo/*r;c) 
überhaupt  ein  Charakterismus  des  Alexanderkopfes  ist  Ausser  diesen  beiden  Dar- 
stellungen vermögen  wir  von  den  vielen  lysippischen  Statuen  des  makedonischen  Kö- 
nigs nur  noch  zwei  nachzuweisen,  welche  Theile  von  grösseren  Gruppen  bildeten.  Die 
erstere  dieser  Gruppen,  an  der  Leocbnres  mitarbeitete,  vergegenwärtigte  eine  Löwen- 
jagd Alexanders;  der  König  erschien  mit  dem  von  seinen  Hunden  bedrängten  Thier« 
in  lebensgefährlichem  Kampfe,  in  welchem  ihm  Krateros  zu  Hilfe  eilte.  Dieser  hatte 
die  Gruppe  zum  Andenken  in  Delphi  geweiht.  Ungleich  ausgedehnter  war  die  zweite, 
welche  in  der  makedonischen  Hauptstadt  Dion  als  deren  schönste  Zierde  aufgestellt 
und  ganz  von  der  Hand  des  Lysippos  war.  Sie  war  ein  Monument  der  Schlacht  am 
Granikos  und  umfasste  ausser  neun  Kriegern  zu  Fuss  die  fünfundzwanzig  Bei- 
ter,  welche  als  Genossen  des  Königs  beim  ersten  Angriff  in  jener  Schlacht  an 
seiner  Seite  gefallen  waren,  alle  auf  Befehl  Alexanders  vollkommen  porträtähnlich 
gebildet 

Von  Porträts  Alexanders  sind  uns  manche  erhalten,  aber  nur  wenige  durchaus 
sichere,  und  unter  diesen  kaum  eines,  welches  lysippischer  Kunst  würdig  ist.  Unter 
den  Büsten  gilt  als  treues,  aber  freilich  geistlos  aufgefasstes  Bildniss  diejenige,  welche, 
vom  Bitter  Azara  bei  Tivoli  gefunden  und  an  Napoleon  geschenkt,  im  Louvre  steht, 
mit  der  Inschrift  AAE2ANAP0Z  WAinilOY  MARE[A0NI0ZJ  (Fig.  73.  a);  viel  bedeutender, 
aber  allerdings  nicht  ganz  unzweifelhaft  und  von  Einigen  für  einen  Kopf  des  Helios 
gehalten ,  ist  die  Büste  im  Capitol  ( Fig.  73.  b) ,  die  man  auf  die  oben  erwähnte  lysip- 
pische  Beiterstatnc  zurückführen  will.    Allerdings  fehlt  es  den  Zügen  nicht  an  Indi- 
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Fig. 73.  PoriritbOstoa  Alexander"»,  a.  im  Loovre,  b.  im  Capitol. 

vidualittt  und  die  Ähnlichkeit  mit  der  Azara'schen  Büste  leuchtet  ein,  aber  das 
Porträt  ist  bis  zum  höchsten  möglichen  Grade  der  Idealität  gesteigert  Die  Con- 
ceplan übertrifft  die  Ausführung  an  Grossartigkeit  und  Freiheit,  und  Usst  auf  ein 
lysippisches  Vorbild  schliessen,  auf  welches  auch  die  vortreffliche  Behandlung  des 
Haares,  in  der  Lysippos  besonders  ausgezeichnet  war,  hinweist  Ebenso  erinnert 
die  Neigung  des  Hauptes  an  die  Beschreibungen,  die  wir  von  Alexanders  Persönlich- 
keit besitzen,  und  die  geistreiche  Art,  wie  diese  Neigung  mit  der  energischen  Bewe- 
gung des  Kopfes  verschmolzen  ist,  mahnt  ebenfalls  an  lysippische  Auflassung,  so  dass 
die  oben  angeführten  Zweifel  an  der  Bedeutung  der  Büste  kaum  stichhaltig  und  wir 
berechtigt  sein  dürften,  dieselbe  als  eine  Nachbildung  nach  unserem  Meister  an- 
zuerkennen. 

Sehr  bestimmt  muss  ich  mich  aber  hier,  wie  schon  früher,  dagegen  erklären, 
den  Kopf  des  sogenannten  sterbenden  Alexander  in  Florenz  an  solchen  anzuerkennen11*). 
Ich  gebe  zu,  dass  man  in  den  Zügen  dieses  Idealkopfes  eine  flüchtige  Ähnlichkeit 
mit  der  capitolinischen  Büste,  aber  auch  nicht  mehr  als  diese,  herausfinden  kann, 
bin  aber  fest  überzeugt,  dass  Feuerbach m)  mit  Becht  behauptet,  kein  griechischer 
Künstler  würde  je  ein  idealisirtes  Portrat  mit  dem  Ausdruck  eines  schmerzhaften  Todes 
dargestellt  haben.  Dieser  Ausdruck  aber  des  Schmerzes,  und  zwar,  was  ich  nicht 
scharf  genug  glaube  betonen  zu  können,  des  physischen  Schmerzes  ist  diesem 
Kopfe  in  der  schärfsten  Weise  aufgeprägt,  und  mit  diesem  Ausdrucke  physischen 
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Schmerzes  konnte  ein  Alexander  um  so  weniger  dargestellt  werden ,  als  er  nicht  etwa 
im  siegreichen  Kampfe  glorreich  unterging,  sondern  bekanntlich  einen  ziemlich  un- 
rühmlichen Tod  fand.  0.  Müller  hat  den  florentiner  Kopf  ein  Rathsei  der  Archäo- 
logie genannt;  ich  glaube  noch  heute  dieses  Rathsei  gelöst  zu  haben,  indem  ich  auf 
Kapaneus  verwies,  der  in  trotziger  Kraft  die  Zinnen  Thebens  bereits  erklommen 
hatte,  als  er  von  einem  Blitze  des  Zeus  in  den  Nacken  getroffen  und  von  der  Sturm- 
leiter herabgestürzt  wurde.  Mit  der  Vorstellung  von  dem  Ideale  dieses  Heros  und 
mit  der  bezeichneten  Situation  stimmt  die  Büste  vollkommen  überein,  wie  ich  das 
an  einem  andern  Orte"0)  ausgeführt  habe,  und  diese  Erklärung  befreit  uns  nicht  aOein 
von  einem  ungelösten  Räthsel,  sondern  von  einer  Vorstellung  (Iber  die  griechische 
Plastik,  die  ich  für  bodenlos  verkehrt  halten  muss. 

Neben  den  beiden  oben  angeführten  Büsten  muss  ich  hier  auch  noch  einige 
Statuen  Alexanders  erwähnen,  die  von  den  erhaltenen  noch  verhftltnissmässig  den 


Fig.  74.  StaUien  Alexander'« ,  a.  ms  Gabü ,  b.  aus  Herculaoeuin. 


meisten  Anspruch  darauf  haben,  auf  lysippische  Vorbilder  zurückgeführt  zu  werden. 
Die  erstere  (Fig.  74.  a)  aus  Gabü,  unter  Leben  sgrösse,  stellt  den  König  gemäss  der 
speerbewehrten  Statue  des  Lysippos  dar11'),  und  vergegenwärtigt  uns  die  besprochene 
Wendung  des  Kopfes  nach  oben;  die  andere,  ein  Bronzefigürchen  aus  Herculaneum 
(Fig.  74.  b),  zeigt  Alexander  auf  dem  Bukephalos,  einhauend  auf  einen  am  Boden 
liegend  oder  kniend  gedachten  Feind,  und  kann  möglicherweise  auf  die  Figur  des 
Kflnigs  in  der  lysipptschen  Granikosgruppe  zurückgehn.  Manche  andere  Statuen,  die 
in  der  Haltung  mehr  oder  weniger  mit  der  ersteren  der  hier  mitgetheilten  überein- 
stimmen, die  aber  weder  lysippischen  Geist  noch  lysippische  Formen  zeigen,  glaube 
ich  als  für  unsere  Zwecke  gleichgiltig  Übergehn  zu  dürfen.    Erwähnen  aber  muss  ich 
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in  dieser  Besprechung  der  Porträtdarstellungen  des  Lysippos,  dass  derselbe  neben 
Alexander  auch  noch  dessen  Freunde,  Feldherrn  und  Nachfolger  darstellte;  wenig- 
stens ist  uns  eine  Statue  des  Hepbästion  und  eine  solche  des  Königs  Seleukos  I. 
bezeugt,  von  denen  wir  aber  Näheres  nicht  wissen. 

Wir  wenden  uns  demnach  zu  der  vierten  Classe  der  lysippischen  Werke,  zu  den 
Genrebildern.  Wir  kennen  ihrer  freilich  nur  zwei ,  die  uns  aber  in  mehrfachem  Betracht 
wichtig  sind.  Das  erstere  gehört  in  die  Gattung  der  athletischen  Genrebilder  wie  der  Dis- 
kobol  Myron's  und  wie  mehre  Statuen  Polyklet's.  Es  stellte  einen  Apoxyomenos,  d.  i. 
einen  Athleten  dar,  welcher  nach  vollendeter  Übung  oder  nach  erfochtenem  Siege  den 
Korper  mit  den  Schabeisen  (Stlengis)  vom  Staube  des  Bingplatzes  reinigt  Agrippa  hatte 
die  Statue  vor  seinen  Thermen  in  Bom  aufgestellt,  von  wo  sie  Tibehus  in  seine 
Gemächer  versetzte,  so  grosses  Gefallen  fand  er  an  dem  Bilde.  Aber  auch  das  ro- 
mische Volk  theilte  dieses  Gefällen  und  forderte  die  Zurückgabe  der  Statue  an  die 
Öffentlichkeit  mit  solchem  Ungestüm,  dass  der  Kaiser  nachgeben  und  dieselbe  an 
ihrem  früheren  Standorte  wieder  aufstellen  musste.  Eine  Marmornachbildung,  und 
zwar  eine  der  vorzüglichsten  des  Altertbums,  besitzen  wir  in  der  auf  der  unten  fol- 
genden Tafel  (Fig.  75)  abgebildeten  vor  noch  nicht  langen  Jahren  aufgefundenen  Statue 
des  Braccio  nuovo  im  Vatican,  auf  welche  wir  bei  der  Besprechung  des  lysippischen 
Kunstcharakters  näher  zurückkommen  werden.  Das  zweite  Genrebild  des  Lysippos 
stellte  eine  betrunkene  Flötenspielerin  dar,  von  der  wir  ebenfalls  unten  noch  ein 
Wort  zu  sagen  haben. 

Als  fünfte  Classe  der  Werke  unseres  Meisters  endlich  haben  wir  der  Thierdar- 
stellungen zu  gedenken.  Von  der  Löwenjagd  Alexanders  haben  wir  gesprochen,  eine 
zweite  Jagd  führt  Plinius  ausserdem  an;  zu  einer  ähnlichen  Composition  mochte  ein 
gefallener  Löwe  gehören,  der  von  Agrippa  aus  Lainpsakos  weggenommen  wurde. 
Zahl  reiche  Viergespanne  verschiedener  Art  mögen  mit  Porträts  Alexanders  und  der 
Seinen  verbunden  gewesen  sein,  wie  ja  auch  Euphranor  Philipp  und  Alexander  auf 
Viergespannen  darstellte;  aber  es  scheint,  dass  Lysippos  das  Pferd  auch  zum  Gegen- 
stand eigener,  nicht  mit  grösseren  Composilionen  verbundener  Darstellungen  machte; 
wenigstens  beschreibt  uns  ein  Epigramm  ein  ungezäumtes  Pferd  von  besonders  leben- 
digem Ausdrucke,  wie  es  die  Ohren  spitzt  und  den  einen  Vorderbuf  hebt,  eine  Dar- 
stellung, die  wir  nur  als  selbständig  denken  können. 


ACHTES  CAPITEL. 

•er  Kinsteharakter  des  lyslpp«». 


Um  zur  grösstmögbehen  Klarheit  über  Lysippos'  Kunstcharakter  zu  gelangen,  be- 
treten wir  denselben  Weg,  der  sich  uns,  so  hoffen  wir,  bei  anderen  grossen  Künst- 
lern bewährt  hat:  wir  suchen  die  Urteile  der  Alten  prüfend  zu  verslehn,  und  was 
sie  uns  lehren  aus  den  uns  bekannten  Werken  des  Meisters  zu  ergänzen. 
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Wir  beginnen  mit  wiederholter  Hervorhebung  der  durchaus  unzweifelhaften  und 
wichtigen  Thalsache,  dass  Lysippos  ausschliesslich  Erzgiesser  war.  Indem 
er  biedurch  in  Anbetracht  der  Technik  in  den  bestimmtesten  Gegensatz  zu  dem  nur 
Marmor  bearbeitenden  Skopas  und  zu  Praxiteles  tritt,  der,  obwohl  auch  Erzgiesser, 
doch  im  Marmor  glücklicher  und  deshalb  auch  berühmter  war,  stellt  sich  uns  Ly- 
sippos  als  Fortsetzer  der  Kunst  weise  dar,  welche  in  »einer  Heirnath  in  Sikyon  und 
in  dem  mit  Sikyon  immer  eng  verbundenen  Argos  auch  in  der  vorigen  Periode  den 
unbedingten  Vorzug  vor  jeder  andern  Technik,  namentlich  aber  vor  der  Marmor- 
sculptur  gehabt  hatte.  Diese  Stellung  des  Lysippos  in  Bezug  auf  das  Technische,  in 
welchem  er  übrigens,  wie  schon  seine  grosse  Fruchtbarkeit  und  die  Kolossalität  nied- 
rer seiner  Werke  beweist,  zum  höchsten  Grade  der  Gewandtheit  und  Meisterschaft 
gelangt  sein  muss,  weist  uns  zunächst  darauf  hin,  zu  untersuchen,  in  wiefern  er 
auch  in  Hinsicht  auf  das  mehr  Innerliche  und  Geistige  der  Kunst  den  Traditionen 
der  Schule  Polyklel's  getreu  ist  und  im  Gegensatze  zu  seinen  attischen  Zeitgenossen 
und  dem  Grundcharakter  der  eigentlich  attischen  Kunst  steht,  wie  dieser  sich  in 
allen  Schöpfungen  altischer  Meister  von  Phidias  an  bis  zu  den  Schülern  des  Skopas 
und  Praxiteles  und  noch  weiter  abwärts  offenbart 

Wir  haben  gefunden  und  in  früheren  Untersuchungen  darzulegen  gesucht,  dass, 
wahrend  die  attische  Kunst  in  ihren  bezeichnendsten  und  massgebenden  Leistungen 
darauf  ausging,  das  Innerliche  des  Menschen,  das  Leben  des  Geistes  und  des  Ge- 
müthes  in  der  körperlichen  Form  zur  Erscheinung  zu  bringen,  wahrend  die  attische 
Kunst,  um  es  mit  einem  Worte  zu  sagen,  vom  Streben  nach  dem  im  eigentlichen 
Sinne  Idealen  beherrscht  wurde,  die  peloponnesische  Kunst,  an  deren  Spitze  Poly- 
klet  erscheint,  in  gleichem  Masse  überwiegend  das  physische  Wesen  des  Menschen 
in  seiner  höchsten  Schönheit  und  in  seiner  vollendetsten  Erscheinung  zum  Gegen- 
stände ihrer  Darstellungen  wählt.  Fragen  wir  uns  jetzt,  ob  sich  diese  Haupttendenz 
der  Kunst  von  Sikyon-Argos  in  Lysippos  fortsetzt,  so  wenden  wir  uns  zunächst  an 
seine  Werke.  Was  finden  wir?  Auf  den  ersten  Blick  die  grösste  Mannigfaltigkeit, 
einen  Kreis  der  Gegenstände,  welcher  sich  von  Götterbildern  zu  Thierdarstellungen  er- 
streckt und  uns  in  seiner  weiten  Ausdehnung  eine  bestimmte  Antwort  auf  unsere  Frage 
zu  verweigern  scheint.  Bei  näherer  Betrachtung  aber  gestaltet  sich  die  Sache  we- 
sentlich anders.  Was  zunächst  die  Götterbilder  des  Lysippos  anlangt,  so  wird  nicht 
ein  einziges  derselben  in  Bezug  auf  idealen  Gehalt  oder  geistige  Auffassung  auch 
nur  vorübergehend  gelobt,  selbst  diejenigen  Statuen  nicht,  bei  denen  die  Auffor- 
derung zu  einem  derartigen  Lobe  den  Schriftstellern  gleichsam  vor  den  Füssen 
lag.  Der  Zeuskoloss  in  Tarent  wird  nur  wegen  seiner  Grösse,  der  Sonnengott 
augenscheinlich  nur  wegen  seiner  körperlichen  Schönheit  genannt,  und  dem  ent- 
sprechend finden  wir  unter  den  Urteilen  der  Alten  über  Lysippos  auch  nicht  ein 
einziges  Wort,  welches  hohe  Idealität  wie  bei  Phidias  oder  ergreifenden  Ausdruck 
der  Leidenschaft  wie  bei  Skopas  und  Praxiteles  hervorhöbe.  Dazu  kommt  eiu  An- 
deres. Unter  den  Gölterbildern  des  Lysippos  ist  ausser  dem  Sonnengotte  nicht  eine 
neue  Erfindung,  nicht  eine  Gestalt,  die  nicht  von  anderen  Meistern  vor  ihm  ge- 
gebüdel  worden  wäre.  Etliche  neuere  Schriftsteller  gefallen  sich  darin,  Lysippos 
zum  Schöpfer  des  Poseidon ideals  zu  machen,  aber  sie  thun  dies  ohne  jegliches  Becht. 
Denn ,  wenn  wir  auch  davon  absehn  wollen ,  dass  Phidias  in  dem  westlichen  Parthe- 
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nongiebel  einen  Poseidon  geschaffen  bat,  der  das  Ideal  dieses  Gottes  in  den  uns 
erhaltenen  Theilen  mit  der  wunderbarsten  Grossarligkeit  darstellt,  wenn  wir  das  auch 
gar  nicht  in  Anschlag  bringen  wollen,  so  hat  Skopas  mit  seinem  Poseidon  in  der 
Acbilleiisgriippe,  und  hat  Praxiteles  mit  seinen  zwei  Poseidonstatuen  (in  der  Zwölf- 
göttergruppe  und  in  der  Verbindung  mit  Apollon)  mindestens  eben  so  grossen  An- 
spruch auf  den  Ruhm,  des  Meergottes  kanonischen  Idealtypus  geschaffen  zu  haben, 
als  Lysippos.  Die  anderen  Göttergestalten  dieses  Künstlers  aber  sind  vor  ihm 
mustergiltig  vollendet  gewesen,  und  der  einzige  Gott,  von  dem  wir  dies  nicht 
nachweisen  können,  der  Sonnengott  der  HlnnhVr,  kann  hier  nur  sehr  gering  in's  Ge- 
wicht fallen.  Denn  erstens  bot  der  von  seinem  Nalurobject  kaum  gelöste  Helios  an 
sich  keine  Gelegenheit  zur  Darstellung  göttlicher  Erhabenheit,  sondern  konnte,  sei- 
nem Wesen  und  seiner  Function  als  Sonnenführer  gemäss  nur  in  einer  prachtigen 
körperlichen  Erscheinung,  die  wir  Lysippos  vollkommen  zutrauen,  seinen  Idealtypus 
(Inden,  und  zweitens  scheint  in  dem  Werke  des  Lysippos  das  Gespann  von  grös- 
serer Bedeutung  gewesen  zu  sein  als  der  Lenker  auf  demselben,  es  miisste  denn  eine 
seltsame  Grille  des  Plinius  gewesen  sein,  dies  Werk  als  „Viergespann  mit  dem  Son- 
nengottes anstatt  als  Sonnengott  auf  dem  Viergespann  anzuführen.  Wir  sind  nicht 
berechtigt  dies  anzunehmen,  wohl  aber  befugt,  Plinius'  Ausdrucks  weise  als  feinen 
Wink  zu  benutzen. 

Frei  erfunden  hat  auf  dem  Idealgebiet  Lysippos  nur  einmal,  und  was?  die  Alle- 
gorie des  günstigen  Augenblickes,  die  erste  durchgeführte  Allegorie,  von  der  wir  in 
der  griechischen  Kunst  wissen,  denn,  in  wiefern  Euphranor's  die  Hellas  bekränzende 
„Tapferkeit"  in  diese  Classe  gehört,  vermögen  wir  nicht  zu  beurteilen.  Ich  habe 
diese  Erfindung  schon  oben  ab  sinnreich  aber  als  frostig  bezeichnet,  und  ich  bin 
fest  überzeugt,  dass  mir  keiner  meiner  Leser  widersprechen  wird,  wenn  ich  sie  mit 
Bruno  das  Erzeugniss  einer  durchaus  unkünstlerischen  Reflexion  nenne,  „unkünst- 
lerisch, weil  sie  die  Formen,  durch  welche  die  Kunst  sprechen  soll,  zur  Bezeich- 
nung von  etwas  Anderem  missbraucht,  als  diese  durch  sich  selbst  darzustellen  vermö- 
gen." Zur  Herstellung  eines  solchen  Werkes  gehört  nur  Witz,  nur  kühler  Verstand, 
kein  Funke  Begeisterung  und  kein  ideal  gestimmter  Genins,  es  ist  eine  Verirrung 
der  Kunst,  und  wenngleich  ich  dies  Werk  nicht  zum  Ausgangspunkte  einer  Unter- 
suchung über  Lysippos' Kunstcharakter  machen  möchte,  so  glaube  ich  doch,  dass  es 
uns  lehrt:  die  Art  genialer  Phantasie,  welche  zur  Schöpfung  von  Idealen  im  eigent- 
bchen  Sinne,  zum  Gestallen  des  Cbersinnlicheu  gehört,  ist  Lysippos  abgegangen. 

Obgleich  wir  durch  diese  Einschränkung  des  lysippischen  Kunstgebietes  schon 
ein  gutes  Stück  festen  Boden  zur  positiven  Beurteilung  seines  Charakters  gewonnen 
haben,  müssen  wir  doch  einstweilen  noch  mit  der  negativen  Kritik  fortfahren;  Eines 
wenigstens  muss  noch  mit  aller  Schärfe  hervorgehoben  werden :  Frauenschönheit  dar- 
zustellen war  nicht  Lysippos'  Sache,  und  auch  die  zarte  Schönheit  männlicher  Ju- 
gend hat  er  wenigstens  gewiss  nicht  mit  Vorliebe  behandelt  Es  ist  ohne  Zweifel 
Charakteristik ,  dass  wir  unter  den  Werken  des  Lysippos  nur  dreimal  Darstellungen 
von  Weibern  überhaupt  finden,  von  denen  zwei  nicht  in  Anschlag  kommen  können, 
wo  es  sich  um  Frauenschönheit  als  solche  handelt.  Denn,  wenngleich  Lysippos' 
trunkene  Flötenspielerin  nicht  ganz  auf  einer  Linie  mit  der  trunkenen  alten  Frau 
Myron's  steht,  als  weibliche  Schönheit  wird  sie  Niemand  ansprechen.    Und  das  Por- 
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trät  der  Praxilla  kann  mir  ebenfalls  nicht  entgegengehalten  werden,  denn,  abgesehn 
von  der  Frage,  ob  Praxilla  schön  oder  nicht  schau  war,  kam  es  bei  diesem  Porträt 
auf  den  Reiz  der  Form  durchaus  nicht  an,  sondern  lediglich  auf  den  Ausdruck  der 
geistigen  Persönlichkeit  in  den  individuellen  Zügen.  Somit  bleiben  nur  die  mit  Zeus 
zusammen  in  Megara  aufgestellten  Musen  Übrig,  denen  wir  aber  mit  vollem  Hecht 
einen  untergeordneten  Rang  unter  Lysippos'  Werken  anweisen  dürfen,  da  Plinius, 
der  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht  hat,  die  vorzüglichen  Werke  des  Meisters  aufzuzählen, 
sie  durchaus  unerwähnt  lässt  und  wir  sie  nur  aus  einer  Notiz  des  Pausanias  kennen. 

Was  aber  zarte  männliche  Jugendschone  anlangt,  so  tlnden  wir  allerdings  drei 
Werke,  in  denen  sie  als  für  die  Darstellung  wesentlich  vorausgesetzt  werden  muss: 
die  Gruppe  des  Hermes  und  Apollon,  den  Dionysos  und  den  Eros,  zu  denen  wenig- 
stens möglicherweise  der  Satyr  als  viertes  sich  gesellt m).  Das  ist  aber  auch  Alles, 
denn  die  Darstellungen  des  Kindes,  Knaben  und  Jünglings  Alexander  wird  man  hier 
nicht  gellend  machen  können,  da  bei  diesen  auf  die  zarte  Schönheit  des  Körpers 
ak  solche  wenigstens  sicher  nicht  das  Hauptgewicht  fällt.  Die  übrige  grosse  Masse 
der  lysippischen  Statuen  zeigt  mehr  oder  weniger  reife  Männlichkeit,  ja,  wenn  wir 
dieselben  einzeln  zählen  wollten,  so  dürfte  die  Mehrzahl  derselben  als  höheren  Le- 
bensaltern angehörend  sich  erweisen.  Auch  in  diesem  Punkte  erscheint  demnach  Ly- 
sippos in  sehr  entschiedenem  Gegensatze  zu  seinen  attischen  Zeitgenossen,  für  deren 
hervorragendste  Leistungen  wir  blühende  Jugend  als  unentbehrliches  Element  aner- 
kannt haben;  er  stellt  sich  dagegen  auch  in  dieser  Hinsicht  so  gut  wie  in  dem  Man- 
gel des  eigentlich  Idealischen  als  verwandt  dar  mit  Künstlern  wie  Polyklel,  Myron 
und  Pythagoras,  in  deren  Werken  die  Weiber  einen  unterordneten  Platz  einnehmen 
und  die,  wenngleich  nicht  das  höhere  Alter,  so  doch  die  vollkrallige  Ausbildung  des 
männlichen  Körpers  mit  sichtbarer  Vorliebe  zu  ihren  Darstellungen  wählen. 

Die  Wahrnehmung  gewisser  Berührungspunkte  zwischen  der  Kunst  des  Lysippos 
einerseits  und  derjenigen  des  Pythagoras,  Myron  und  Polyklet  andererseits  fordert 
uns  auf,  etwas  näher  zu  untersuchen,  in  welcher  Weise  und  bis  zu  welchem  Grade 
der  Charakter  dieser  Künstler  verwandt  sei,  und  in  welchen  Eigentümlichkeiten  Ly- 
sippos sich  von  den  genannten  älteren  Meistern  unterscheide. 

Die  Vergleichungspunkte  zwischen  Lysippos  und  Pythagoras  fallen  wesentlich  in 
den  materiellen  und  formellen  Theil  der  Kunst  Zunächst  sind  Beide  ausschliesslich 
Erzgiesser,  so  ausschliesslich  wie  kein  dritter  Künstler  Griechenlands,  von  dem  wir 
in  Hinsicht  des  verwendeten  Materials  directe  Kunde  besitzen.  Ferner  haben  wir 
gesehn,  dass  ein  Hauptverdienst  des  Pythagoras  in  der  fein  naturwahren  Delailbil- 
dung  und  Darstellung  der  Oberfläche  des  menschlichen  Körpers  bestand,  dass  er 
Sehnen  uud  Adern  zuerst  in  principieller  Weise  durchbildete  und  das  H.mpthaar  sorg- 
fältiger, d.  h.  naturalistischer  darstellte  als  die  Früheren,  endlich,  dass  er  zuerst 
auf  Rhythmus  und  Symmetrie  bedacht  war.  Ich  glaube,  dass  es  nicht  nöthig  sein  wird, 
aus  der  Darlegung  im  ersten  Bande  zu  wiederholen,  wie  sich  diese  Züge  zu  einem 
einheitlichen  Bilde  von  dem  Wesen  der  Kunst  des  Pythagoras  verbinden,  uud  furchte 
kein  Missverständniss,  wenn  ich  ohne  Weiteres  auf  ähnliche  Charakterzüge  im  Wesen 
der  Kunst  des  Lysippos  hinweise.  Als  eines  der  Hauptverdienste  des  Lysippos  uin 
den  Erzguss  rühmt  Plinius  die  Darstellung  des  Haupthaares,  und  als  ihm  eigen  be- 
zeichnet er  die  Feinheiten  der  Arbeit,  die  selbst  in  den  kleinsten  Kleinigkeiten  ge- 
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wab/t  blieben  (argutiae  operum  custodilae  in  tninimis  quoque  rebus).  In  der  einen 
und  in  der  anderen  Beziehung,  die  ausserdem  beide  unter  einen  Gesichtspunkt,  den 
der  naturalistisch  sorgfältigen  Detailbildung  fallen,  stellt  sich  Lysippos  als  Vollender 
dessen  dar,  was  Pythagoras  mit  den  geringeren  Mitteln  der  noch  weniger  entwickelten 
Kunst  anstrebte,  wahrend  andere  Künstler  verwandter  Richtung,  Myron  z.  B.  auf 
diese  Dctailbildung  namentlich  im  Haupthaar  ungleich  geringeres  Gewicht  legten. 
Wir  dürfen  hier  wohl  an  jenen  schon  oben  angeflihrten  Ausspruch  Varros  erinnern, 
Lysippos  habe  das  wahre  künstlerische  Verdienst  aller  früheren  Meister  in  seinen 
Arbeiten  zu  vereinigen  gestrebt,  und  es  als  interessant  und  charakteristisch  bezeich- 
nen, dass  am  Ende  der  höchsten  Blüthezeit  der  griechischen  Plastik  ein  Künstler, 
der  sich ,  ohne  Schüler  eines  einzelnen  Meisters  zu  sein ,  an  den  unzählbaren  Muster- 
werken  der  früheren  Epochen  bildet,  durch  Wiederaufnahme  der  eigentümlichen 
Bestrebungen  Früherer  gleichsam  die  Summe  dessen  zu  ziehn  versucht,  was  die 
Kunst  bis  auf  ihn  im  Einzelnen  leistete. 

Pythagoras  befreite  die  Darstellung  des  Haupthaars  aus  der  durchaus  conventio- 
nellen  Manier  der  alteren  Werke,  selbst  noch  der  Sginetischen  Statuen,  Lysippos 
blieb  hier  im  Erzguss  die  Vollendung  vorbehalten,  zu  der  in  der  Marmorsculplur  nament- 
lich Skopas  gelangt  zu  sein  scheint,  er  erreichte  diese  Vollendung  nicht  auf  dem 
Wege,  auf  dem  Demetrios  sich  verirrt  hatte,  sondern,  wenn  wir  dem  Winke  trauen 
dürfen,  den  wir  von  dem  oben  mitgetheilten  Alexanderkopfe  (Fig.  75.  b)  erhalten, 
indem  er  das  Haar  in  malerischer  Weise  anordnete  und  dasselbe  zur  ausdrucksvollen 
Fortsetzung  der  Bewegungsmotive  des  Körpers  und  besonders  des  Hauptes  befähigte. 
Pythagoras  hatte  durch  die  naturalistisch  feine  Detailbildung  des  Körpers  denselben 
lebensvoller  und  namentlich  bewcgungsßihiger  gemacht ,  als  dies  frühere  Künstler  ver- 
mochten ,  Lysippos  erreicht  durch  das  Wiederaufnehmen  dieser  im  höchsten  Grade 
sorgfältigen  Detailbildung  jenen  individuellen  Naturalismus,  jene  veritas,  um  derent- 
willen er  mit  Praxiteles  zusammen  bei  (Juintilian  gepriesen  wird  gegenüber  dem 
typisch  musterhaft  gestaltenden  Polyklet  und  dem  in  baren  Realismus  versunkenen 
Demetrios. 

Gleichwie  also  Lysippos  in  der  besprochenen  Beziehung  auf  dem  Wege,  den 
Pythagoras  zuerst  mit  Erfolg  betreten  hatte,  zum  Ziele  gelangte,  hat  er  auch  das- 
jenige fortzubilden  und  zu  vollenden  gestrebt ,  worin  bis  auf  ihn  Myron  unübertroffen 
dastand.  Wir  wissen,  das  Myron's  grösster  Ruhm  in  der  Lebendigkeit  seiner  Statuen, 
in  der  prägnanten  Darstellung  des  physischen,  animalen  Lebens  bestand.  Von  Ly- 
sippos aber  heisst  es  bei  Propere: 

Gloria  Lysippi  est  animo$a  eßingere  signa, 
des  Lysippos  Ruhm  ist  es  lebendige  Bilder  zu  schaffen,  lebendige  Bilder,  die  als 
solche  wiederum  mit  dem  Worte  bezeichnet  werden,  das  uns  in  den  Urteilen  Uber 
Myron  überall  entgegentrat,  und  dessen  Bedeutung  wir  in  der  Besprechung  dieses 
Künstlers  festgestellt  zu  haben  glauben.  Bei  keinem  anderen  Meister  ist  uns  dies 
Wort  als  Charaktcrismus  begegnet,  alle  anderen  grossen  Künstler  suchten  den  Schwer- 
punkt ihres  Schaffens  in  anderen  Dingen  als  in  der  speciellen  Darstellung  des  phy- 
sisch Lebendigen,  Lysippos,  der  grosse  Eklektiker  der  Plastik  am  Ende  ihrer  höch- 
sten Blüthezeit  nimmt  Myron's  Streben  auf  sucht  auch  dessen  speeiflsebes  Verdienst 
in  seinen  Werken  zu  erreichen.    Und  wie  reiche  Gelegenheit  er  hatte,  dies  sein 
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Streben  zu  entfalten,  das  zeigt  uns  selbst  der  flüchtigste  Blick  auf  das  Verzeichnis» 
seiner  Arbeiten,  unter  denen  eine  ganze  Reibe  von  Thierdarstellungen  ganz  beson- 
ders durch  die  Lebendigkeit  vortrefflich  erscheinen  mussten.  l  ud  je  naher  wir  diese 
Thicrdarstetlungen  betrachten,  um  so  mehr  werden  wir  uns  überzeugen,  dass  Ly- 
sippos  die  physische  Lebendigkeil  zu  einem  Hauptaugenmerk  seiner  Bildungen  machte, 
denn  nicht  allein  setzen  die  Jagdstücke  eine  derartige  Darstellung  gleichsam  mit  Noth- 
wendigkeit  voraus,  nicht  allein  stellt  sich  das  ungezäumte  Pferd,  welches  wir  oben 
beschrieben  haben,  wie  ein  absichtliches  Gegenstück  zu  Myron's  Kuh  dar,  sondern 
der  zusammenstürzende ,  sterbende  Lowe  des  Lysippos  zeigt  vielleicht  mehr  noch  als 
alle  anderen  Thierbilder,  dass  der  Meister  das  animale  Leben  als  solches  zur  An- 
schauung zu  bringen  suchte,  indem  er  dieses  Leben,  wie  es  in  einem  gewaltigen 
Thicre  dahinschwindet,  zum  eigentlichsten  Gegenstande  des  Interesses  und  der  Theil- 
nahme  des  Beschauers  machte. 

So  nahe  aber  auch  immer  Lysippos  in  dieser  Hinsicht  Nyron  zu  stehn  scheint, 
so  wenig  ist  er  mit  demselben  als  im  Wesen  seiner  Kunst  übereinstimmend  aufzu- 
fassen. Bei  Myron  bildet  diese  Darstellung  des  animalen  Lebens  im  Thier  und  im 
Menschen  den  Mittel-  und  Schwerpunkt  der  ganzen  Kunst,  bei  Lysippos  ist  sie  nur 
ein  Element,  neben  dem  wir  eine  Reihe  anderer  Elemente  finden,  ist  sie  in  der 
Oberwiegenden  Mehrzahl  der  Werke  ein  Mittel  der  Darstellung,  ein  Mittel  zur  Her- 
vorbringung dessen,  worin  ich  das  Wesen  der  lysippischen  Kunst  zu  erkennen 
glaube:  des  individuellen  Charakterismus.  Zur  Hervorbringung  dieses  wirkte  die  feine 
Detailbildung  im  Sinne  des  Pythagoras  und  die  Lebendigkeil  im  Sinne  Myron's  zu- 
sammen ,  ohne  dass  jedoch  in  die  Vereinigung  dieser  beiden  Kunstelemente  zu  einem 
höheren  Ganzen  die  lysippische  Kunstweise  bereits  zur  vollkommenen  Darstellung  ge- 
kommen wäre.  Vielmehr  hatte  dieselbe  noch  ihre  ganz  eigentümliche  Seite,  welche  wir 
am  besten  zur  Anschauung  bringen  zu  können  glauben ,  wenn  wir  zeigen,  worin  Ly- 
sippos über  den  dritten  der  oben  zur  Verglcichung  herangezogenen  Künstler,  Polyklet, 
hinausgegangen  ist. 

Lysippos  nannte  Polyklet's  Doryphoros  (Kanon)  seinen  Lehrmeister.  Aber  wie? 
Hat  Lysippos  aus  dieser  Statue  des  filteren  Künstlers  die  Norm  der  Menschengestall 
entnommen  und  diese  Norm  in  seinen  Werken  festgehalten?  Grade  das  Gegentheil 
wird  uns  bezeugt.  Polyklet's  Gestalten  waren  im  höchsten  Grade  massvoll,  und 
grade  im  Kanon  hatte  er  einen  Jünglingskörper  geschaffen,  der,  von  allen  Extremen 
gleich  weit  entfernt,  weder  so  schlank  noch  so  gedrungen,  weder  so  fleischig 
noch  so  mager  wie  verschiedene  Individuen,  das  vollkommenste  Millelmass  des 
menschlichen  Korpers  im  Ganzen  wie  in  den  Verhältnissen  aller  einzelnen  Tbeile  zum 
Ganzen  darstellte.  Gegen  diese  mittleren  Normalproporlionen  Polyklet's  hatten  schon 
vor  Lysippos  mehre  Künstler,  Silanion  und  besonders  Euphranor  reagirt,  indem  sie 
versuchten,  neue  Verhältnisse  des  menschlichen  Korpers  in  die  Kunst  einzuführen. 
Alier  sie  waren  nicht  zum  Ziele  gelangt;  Silanion's  Proportionslehre  schlagt  Vitruv 
gering  an  und  von  Euphranor  wissen  wir,  dass  er  allerdings  die  Körper  schlanker, 
aber  Kopfe  und  Glieder  in  den  allen  Verhältnissen  bildete,  so  dass  diese  Tbeile  dem 
Rumpfe  gegenüber  zu  schwerfällig  erschienen.  Erst  Lysippos  vollendete  den  neuen 
Kanon,  indem  er  die  Kopfe  kleiner,  die  Glieder  schmächtiger,  die  Korper  schlanker 
bildete  als  Polyklet,  und  so  ein  neues  in  sich  harmonisches  Ganze  herstellte,  wel- 
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ches  für  die  Folge  als  massgebend  erschien  und  der  Darstellung  im  Sinne  des  poly- 
kleliscben  Mittelmasses  ein  Ende  machte.  Und  doch  nannte  er  den  Dorypboros  sei- 
nen Lehrmeister?  leb  glaube,  er  that  es  mit  vollkommenem  Rechte.  Wir  haben 
zu  entwickeln  versucht,  dass  Polyklet  durch  das  genaueste  Studium  der  Menschen- 
gestalten, wie  sie  ihm  die  Wirklichkeit  bot,  und  durch  Abstraction  aus  diesem  Gege- 
benen zu  der  Aufstellung  seines  Kanon,  seiner  .Normalgestalt  gelangte.  Seine  Über- 
zeugung war,  dass  die  Urgestalt  des  Menschen,  die  ultima  generis  species,  wie  sie 
aus  der  Hand  des  Schöpfers  hervorgegangen  ist,  genau  in  der  Mitte  aller  Extreme 
liegen  müsse,  und  dass  alle  Extreme  Ausartungen  seien.  In  ganz  ähnlicher  Weise 
studirte  Lysippos  die  Menschen,  aber  das  Resultat  seiner  Studien  war  ein  verschie- 
denes; seine  Überzeugung  stellte  sich  dahin  fest,  dass  die  Norm,  und  folglich  die 
höchste  Schönheit,  nicht  sowohl  in  der  Milte  aller  Extreme  liege,  als  vielmehr  dass 
diese  Norm  mit  der  relativ  grössten  Vollkommenheit  in  denjenigen  Gestalten  gegeben 
und  gleichsam  von  den  Tagen  der  ersten  Menschen  her  erhalten  sei ,  welche  sich  über 
das  Mittelmass  aller  Individuen  erhoben.  Die  schlanken,  hoben  Gestallen  waren  ihm 
nicht  eine  Überschreitung  der  Norm,  sondern  alle  unter  diesen  Verbaltnissen  zurück- 
bleibenden galten  ihm  für  Entartungen;  so  wie  die  schlanken  und  erhabenen  .Men- 
schen sollten  eigentlich  alte  sein,  war  seioe  Ansicht  und  dieser  Ansicht  gemäss,  die 
grade  so  wie  diejenige  Polyklet's  das  Resultat  der  Abstraction  aus  dem  Gegebenen  war, 
dieser  Ansicht  gemäss  schufereinen  neuen  Kanon,  von  dem  er  sagte:  die  Alten  (Po- 
lyklet)  stellten  den  Menschen  dar  wie  er  ist,  d.  h.  im  vollkommenen  Mittelmass,  ich 
stelle  ihn  dar,  wie  er  sein  sollte113). 

Es  wird,  denke  ich,  nach  dem  Gesagten  evident  sein,  dass  Lysippos  mit  Recht 
den  Dorypboros  seinen  Lehrmeister  nannte,  obgleich  er  über  die  Lehre  hinausging, 
die  jener  verkörpert  darstellte.  'Silanion  und  Euphranor  hatten  nach  einem  nicht 
durchaus  klaren  Gefühl  des  subjectiven  Gefallens  an  den  polykletischen  Proportionen 
geändert  und  geneuert,  erst  Lysippos  ging  genau  denselben  Weg,  den  Polyklet  be- 
treten und  dessen  Denkmal  er  in  seinem  Dorypboros  hinterlassen  hatte ;  diese  Statue 
in  ihrer  eigentlichen  Wesenheit  und  Redeutung  studirend  gelangte  Lysippos  zu  sei- 
nem Resultat,  durch  welches  er  fortan  die  Stellung  einnahm,  die  bisher  Polyklet 
inne  gehabt  hatte,  die  Stellung  des  Gesetzgebers  in  Bezug  auf  deu  Kanon  der 
menschlichen  Gestalt. 

Wir  haben  nicht  zu  untersuchen  und  darüber  abzusprechen,  welcher  von  den 
beiden  Künstlern  die  richtigere  Ansicht  von  der  Norm  der  Menschengestalt  halte, 
aber  schwerlich  werden  wir  verkennen,  dass  in  dem  einen  und  dem  andern  Kanon 
sich  das  Grundprincip  der  Kunst  der  älteren  und  jüngeren  Periode  abspiegelt.  Der 
Kanon  Polyklet's  beruhte  auf  der  vollständigsten  objecliven  Hingebung  des  Künstlers 
an  das  von  der  Natur  Gegebene,  sein  Resultat  war  ein  gleichsam  unwillkürliches 
und,  wenu  ich  so  sagen  darf,  ohjectiv  richtiges,  welches  aber  den  allermeisten  Men- 
schen nicht  als  solches  erscheinen  mochte;  Lysippos'  Kanon  dagegen  gründet  sich 
auf  individuelle  Überzeugung,  und  sein  Resultat  ist  ein  subjecliv  richtiges,  mit  dem 
die  allermeisten  Menschen  übereinstimmen  mochten,  und  welches  von  früheren  Künst- 
lern angestrebt  war,  während  Cicero  sagt,  ihm,  d.  h.  ihm  im  Gegensalze  zu  den 
meisten  seiner  Zeitgenossen  scheinen  die  polykletischen  Statuen  vollkommen  schön. 
Auch  wir  werden  in  der  Mehrzahl  mit  Lysippos  übereinstimmen,  denn  es  ist  keine 
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Frage,  das«  uns  ein  hochgewachsener  Mensch  bei  Übrigens  guten  Verhaltnissen  im- 
posanter erscheint  als  ein  Mensch  von  Miltelmass,  dass  eine  klüftig  schlanke  Gestalt 
unser  Gefallen  schneller  erwirbt  als  eine  untersetzte.  Diesem  unmittelbaren  und  sub- 
jectiven  Gefallen  folgte  Lysippos,  und  diesem  gemäss  bildete  er  die  Menschen,  wie 
sie  nach  seinem  Urteil  und  nach  dem  Urteil  der  überwiegenden  Mehrzahl  sein  soll- 
ten, und  wie  glänzend  in  der  That  die  Erfolge  seines  Strebens  waren,  das  lehrt 
uns  ein  Blick  auf  die  Statue  des  Apoxyomenos  von  der  wir  eine  Zeichnung  (Fig.  75) 
beilegen.  Prächtig  und  imposant  tritt  uns  die  ganze  Gestalt  entgegen,  deren  einzelne 
Formen  mit  einander  verglichen,  sich  gegenseitig  zu  heben  scheinen  und  in  ihrer 
qesonderen  Bedeutung  in  das  günstigste  Licht  setzen.  Dem  kleinen  Kopfe  gegen  über 
erscheint  uns  der  ganze  Körper  mächtig,  uud  doch  ist  er  schlanker  und  leichter,  als 
der  irgend  einer  früheren  Statue;  blickt  man  an  den  Schenkein  und  am  Rumpf  em- 
por, so  stellen  sich  Brust  und  Schultern  als  kräftig  und  breit  dar,  während  sie  uns 
im  Verhältniss  zum  Längenmasse  in  seiner  Ganzheit  zierlich  scheinen,  und  lässt  man 
das  Auge  von  den  oberen  Theilen  zu  den  Füssen  hinabgleiten,  so  zeigt  sich  die 
Musculatur  der  Beine  in  ihrer  massigen  Kräftigkeil  so  leicht,  dass  wir  die  ElasticiUU 
der  Schritte  zu  sehn  vermeinen,  mit  denen  diese  Schenkel  den  Körper  rasch  da- 
hintragen. 

ich  diejenige  einer  auf  Lysippos*  Kunst  bezüglichen  Stelle  des  Plinius  in  Verbindung 
setzen  zu  müssen,  welche  bisher  noch  von  Niemand  in  ihrer  ganzen  Bedeutung  ge- 
würdigt, ja  die  meistens  augenscheinlich  falsch  verstanden  worden  ist  Um  Beides 
nachzuweisen  und  um  die  bezeichnenden  Ausdrücke,  welche  unser  Gewährsmann  ge- 
hraucht, einleuchtend  zu  erklaren,  muss  ich  die  Stelle  ganz  hersetzen.  Plinius  redet 
(34,  66)  von  den  Söhnen  des  Lysippos,  die  in  der  Kunst  seine  Schüler  waren;  alle 
drei  wurden  tüchtige  Meister,  der  ausgezeichnetste  unter  den  Brüdern  aber  war 
Euthykrates,  „obgleich  dieser,  indem  er  mehr  seines  Vaters  constantia  als  dessen 
eleganüa  nachahmte,  seine  Erfolge  lieber  durch  die  strenge  Kunstgattung  (austero 
genere)  als  durch  die  gefällige  (iueundo  genere)  erreichen  wollte."  In  diesem  Satze 
ist  ohne  alle  weitere  Erklärung  einleuchtend,  dass  die  constantia  zu  der  strengen 
Gattung  in  demselben  Verhältniss  steht,  wie  die  eleganüa  zu  der  gefälligen  Gattung, 
mit  anderen  Worten,  dass  die  strenge  Gattung  auf  der  constantia,  die  gefällige  Gat- 
tung auf  der  eleganüa  beruht,  worin  aber  die  strenge,  und  worin  die  gefällige  Gat- 
tung bestehe,  wie  demnach  constantia  und  wie  eleganüa  zu  verslehn  sei,  das  ist 
zu  untersuchen ,u). 

Zuvor  aber  muss  ich  mit  Nachdruck  hervorheben,  dass  Lysippos'  Kunst  beide 
Gattungen  umfasst  und  dass  der  Meister  beide  Eigenschaften,  constantia  und  eleganüa 
in  sich  verbindet;  aus  Plinius'  Worten  geht  dies  mit  unwidersprechlicher  Bestimmt- 
heit hervor,  und  doch  wird  es  in  anderen  Darstellungen  entweder  gar  nicht  oder 
doch  in  durchaus  ungenügend«  Weise  anerkannt,  und  Lysippos  als  der  Künstler 
der  gefälligen  Gattung  und  der  Eleganz  hingestellt,  während  man  Polyklet  als  Ver- 
treter der  strengen  Gattung  betrachtet ,tJ). 

Wer  sich  nun  die  Untersuchung  über  die  zwei  Kunstgattungen  des  Lysippos 
und  über  den  Unterschied  der  constantia  und  eleganüa  bequem  machen  wollte,  der 
könnte  behaupten,  ein  Theil  der  Werke  unseres  Meisters  gehöre  der  strengen,  ein 
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anderer  Tlieil  der  gefälligen  Galtung  an;  dann  müsste  mau  als  Beispiele  der  ersteren 
die  Heraklesdarstelluugen,  die  Bilder  der  älteren  Götter,  als  Beispiele  der  letzteren 
die  jugendlichen  Götter-  und  Menschengestalten  anführen.  Dass  man  bei  diesem 
Verfahren  mit  anderen,  und  zwar  mit  hochhedeutenden  Gegenständen  des  Lysippos, 
z.  B.  den  Porträts  Alexanders  oder  den  Thierhildem  gegenüber  der  Frage ,  zu  welcher 
Gattung  diese  gehören,  ins  Gedränge  kommen  würde,  kann  freilich  nicht  als  entschei- 
dend gegen  dasselbe  geltend  gemacht  werden,  entscheidend  aber  ist  ein  Anderes.  Unter 
den  Werken  des  Eulhykrales,  eben  des  Künstlers,  welcher  sich  in  der  strengen  Gattung 
des  Lysippos  halten  wollte,  sind  Gegenstände  bekannt,  welche  ein  Moment  des  Gefälligen 
und  Anmuthigen  wo  nicht  nothwendig  bedingen,  so  doch  dessen  Annahme  wahrscheinlich 
machen.  Die  Werke  dagegen  des  Tisikrates,  des  Schülers  dieses  Eulhykrales  sind 
solche,  die  ihrem  Gegenstände  nach  nichts  Gefälliges  enthalten:  ein  ihebauischer 
Greis,  der  König  Demotrios  und  Peukestes,  Alexanders  Leibwächter;  und  doch  sagt 
Plinius  von  Tisikrates,  er  stehe  der  „Seele  des  Lysippos"  näher  als  sein  Lehrer, 
was  nur  darauf  hindeuten  kann,  dass  Tisikrates  mehr  die  gefällige  Gattung  und 
die  eleganlia  anstrebte  als  Euthykrates.  Da  nun  die  gefällige  Gattung  sich  nicht  in 
der  Wahl  der  Gegenstände  offenbart,  so  kann  sie  nur  in  der  Darstellung»-  und  Be- 
handlungsweise  dieser  Gegenstände  liegen,  und  war  das  bei  Tisikrates  der  Fall,  so 
werden  wir  es  bei  Lysippos  ebenfalls  anzunehmen  haben. 

Unter  dieser,  wie  ich  glaube,  noth wendigen  Voraussetzung  dürfte  sich  der  Un- 
terschied der  beiden  Kunstgattungen  auf  die  zwei  Momente  zurückführen  lassen, 
welche  wir  in  der  Schönheil  eines  Kunstwerks  unterscheiden  müssen.  Das  eine  Mo- 
ment der  Schönheit  beruht  auf  den  Voraussetzungen  des  Gegenstandes  und  besteht 
in  dem  präcisen  Ausdruck  des  Inhalts  in  der  Form;  das  andere  Moment  der  Schön- 
heit beruht  auf  der  Form  als  solcher  und  besteht  in  der  Entfaltung  der  Darstellungs- 
mittel. So  besteht  das  erstere  Moment  der  Schönheit  in  der  Kunst  der  Rede  in  der  Wahl 
des  Ausdrucks,  welcher  den  Gcdankeninhalt  vollkommen  deckt,  in  der  grammatischen 
und  logischen  Richtigkeit,  die  letztere  Schönheit  im  Wohllaut  der  Sprache,  der  Fein- 
heit der  Periodengliederung,  dem  Glanz  der  Bilder  und  Antithesen,  kurz,  in  dem  was 
wir  eine  blühende  Sprache  zu  nennen  pflegen;  in 'der  Tonkunst  finden  wir  das  erstere 
Moment  der  Schönheil  in  der  Angemessenheit  eines  Satzes  an  die  auszudrückende  Empfin- 
dung, z.  B.  einer  Chorahnelodie  zum  Ausdruck  religiösen  Geluhls,  einer  Tanzmelodie 
zum  Ausdruck  heiterer  Freude,  die  letztere  Schönheit  aber  liegt  in  der  Verwendung 
reicher  Tonmiltel  und  mannigfaltiger  Harmonien.  In  der  Malerei  und  Plastik  besteht 
das  erstere  Moment  der  Schönheit  in  der  Wahl  derjenigen  Formen  zur  Darstellung 
einer  Wesenheit,  welche  durch  ihre  Eigentümlichkeit  im  Beschauer  die  Vorstel- 
lung von  dieser  und  nur  von  dieser  Wesenheit  erzeugen;  das  letzlere  ist  in  der  Ma- 
lerei bedingt  durch  die  Durchbildung  des  Colorits,  in  der  Plastik  durch  dasjenige, 
was  wir  gewöhnlich  das  Malerische  nennen,  welches  aber  im  Grunde  Niehls  ist  als 
diejenige  Behandlung  der  Formen,  welche  deren  natürliche  und  eigentümliche  Schön- 
heit zur  Anschauung  bringt 

Dem  Gesagten  gemäss  fordert  das  erstere  Moment  der  Schönheit  um  genossen 
zu  werden  von  uns  das  Verständniss  des  Gegenstandes,  und  kann  nur  dann  von 
uns  empfundeu  und  gewürdigt  werden,  wenn  wir  das  Kunstwerk  in  seinem  Wesen, 
seiner  Bedeutung  verstehn;  das  letzlere  Moment  der  Schönheit  fordert  zum  Genüsse 
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Nichts  von  uns,  als  den  Sinn  Dir  die  Form  und  wird  empfunden,  ohne  dass  wir 
uns  des  Verhältnisses  des  Gegenstandes  zu  der  Form,  in  der  t-r  erscheint,  hewusst 
werden.  Und  also  setzt  die  Auffassung  der  ersteren  Schönheit  eine  geistig«  An- 
strengung hei  uns  voraus  und  will  gesucht  sein,  die  andere  macht  einen  unmittel- 
baren wohlthuenden  Eindruck  aiff  die  Sinne  und  durch  diese  auf  das  Gemüth  und 
kommt  uns  ungesucht  entgegen. 

Hiernach  erklare  ich  das  erstcre  Moment  der  Schönheit  als  die  strenge  Galtung, 
das  austerum  genus  der  Darstellung ,  und  die  conslantia,  welche  dasselbe  begründet., 
als  das  Moment  des  Stilvollen;  das  letzten*  Moment  der  Schönheit  ist  die  ge- 
fällige Gattung,  das  iueundum  genus  der  Darstellung,  und  die  dasselbe  begründende 
elcganlia  ist  das  Moment  des  Effectvollen. 

Diese  beiden  Arten  oder  Momente  der  Schönheit  kOnueu  nun  in  keinem  wahren 
Kunstwerke  getrennt  erscheinen,  insofern  jedes  wahre  Kunstwerk  auch  an  sich  form- 
schön sein  muss.  Wohl  aber  kann  das  eine  oder  das  andere  Moment  überwiegen 
und  zwar  in  dem  Masse  überwiegen,  dass  uns  das  audere  kaum  noch  zum  Bewusst- 
sein  kommt.  In  den  Werken  der  ersten  grossen  ßlülhezeit  der  Plastik  überwiegt 
ohne  Frage  das  Moment  des  stilvoll  Schönen,  denn  in  allen  ihren  Darstellungen 
strebt  diese  Zeit  nur  danach,  den  Gegenstand  vollkommen  auszudrücken,  sei  dieser 
Gegenstand  die  Idee  einer  Gottheit  oder  sei  er  ein  Gewand  als  die  Bekleidung  des 
menschlichen  Körpers  oder  was  immer  sonst  Bei  den  Künstlern  der  Periode,  von  der  wir 
handeln,  tritt  dagegen  das  Moment  des  effcrtvoll  Schönen  merkbar  hervor,  was  wir  uns 
am  leichtesten  durch  die  Betrachtung  der  Gewandbehandlung  zum  ßewusstsein  bringen 
können,  wahrend  es  sich  tatsächlich  durch  die  ganze  Formgebung  und  Composition 
verfolgen  lässt.  Es  ist  demnach  das  Moment  des  Effectvollen  keineswegs  eine  allei- 
nige Eigenschaft  der  lysippischen  Kunst,  aber  dasselbe  wird  bei  Künstlern  wie  Sko- 
pas  und  Praxiteles  ungleich  weniger  fühlbar,  weil  der  Schwerpunkt  ihres  Schaffens 
auf  die  Darstellung  des  Innerlichen  und  Seelischen  in  der  Form  fallt,  so  dass  wir 
die  Formgebung  als  solche  immer  erst  in  zweiter  Linie  berücksichtigen.  Bei  Lysip- 
pos  dagegen  hat  die  Form  eine  durchaus  selbständige  Bedeutung,  ja  der  Schwer- 
punkt seines  Schaffens  fallt  gradezu  auf  die  formelle  Schöuheit,  woraus  es  sich  er- 
klärt, warum  zuerst  in  der  Kunstgeschichte  bei  ihm  das  Moment  des  Effectvollen, 
die  elegantia  in  den  Urteilen  ausdrücklich  hervorgehoben  wird. 

Dies  Moment  des  Effectvollen  in  den  Werken  unseres  Meislers  nachzuweisen, 
kann  uns  nicht  schwer  werden ,  es  tritt  uns  vielmehr  entgegen ,  wohin  wir  die  Blicke 
wenden  mögen.  Wir  finden  es  in  dem ,  was  uns  von  den  Eigentümlichkeiten  seiner 
Technik  berichtet  wird,  in  der  erneuten  Sorgfalt,  die  er  auf  die  Darstellung  de« 
Haupthaars  verwandte,  dem  er  mehr  lockere  Leichtigkeit,  einen  kühneren  Wurf, 
grössere  Beweglichkeit  verlieh,  das  er  malerischer  anordnete  als  die  Früheren,  wir 
fiuden  es  wieder  in  dem  neuen  Kanon  der  Menschengestall,  den  er  schuf,  uud 
ebenso  in  der  Entfaltung  technischer  Virtuosität  in  der  ihm  eigenen  höchsten  Fein- 
heit der  Detailbildung.  Nicht  minder  aber  erkennen  wir  das  Moment  des  Effectvol- 
len in  der  Kolossalität  mehrer  seiner  Werke,  die  sich  von  derjenigen  früherer  Sta- 
tuen wesentlich  dadurch  unterscheidet,  dass  das  Mass  jener  durch  die  Bestimmung 
der  Werke  und  durch  ihre  Aufstellung  innerhalb  geschlossener  Bäume,  mit  denen 
sie  im  Verhällniss  stehn  mussten,   Itediugt  war,   während  dasselbe  bei  den  Werken 
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des  Lysippos,  die  nicht  Tempclbilder  waren,  sundern  im  Freien  standen,  als  das 
Resultat  des  künstlerischen  Beliebens  erscheint,  welches  dahin  strebt,  durch  die 
Masse  des  Werkes  und  die  technische  Beherrschung  des  massenhaften  Stoffes  Ein- 
druck zu  machen.  Und  wiederum  tritt  uns  das  Momeut  des  EITectvollen  in  der 
Compositum  der  lysippischen  Slatuen  entgegen,  in  den  Stellungen,  die  er  seinen  Ge- 
stalten giebl.  Ich  erinnere  an  die  oben  mitgelheille  Statue  Alexanders,  deren  Stel- 
lung wir,  wenn  auch  im  gulen  Sinne,  theatralisch  componirt  nennen  müssen.  Wem 
aber  dies  Werk  als  Beispiel  nicht  genügt,  weil  dessen  lysippischer  Ursprung  nicht 
über  allen  Zweifel  feststeht ,  den  verweisen  wir  auf  die  authentische  Nachbildung  seines 
Apoxyomenos  in  der  oben  milgetheilten  Abbildung  (Fig.  75.)*  und  den  bitten  wir  die 
Stellung  dieser  SUilue  mit  derjenigen  des  polykletischen  Diadumenos  (Band  1 ,  Fig. 
57.)  zu  vergleichen.  Der  Diadumenos  steht  fest  auf  dem  linken  Bein  in  einer  Stel- 
lung, die  etwas  Dauerndes  hat,  und  die  wir  auch  nach  längerer  Zeit  nicht  verändert 
zu  finden  erwarten.  Die  Stellung  des  Apoxyomenos  dagegen  ist,  wie  Bruun  gut  ent- 
wickelt, ungleich  beweglicher,  ja  so  beweglich,  dass  wir  glauben  müssen  sie  werde 
sich  unter  unseren  Augen  verändern.  „Der  Vortheil,  den  die  Entlastung  des 
einen  Fusses  bietet,  ist  nicht  aufgegeben,  aber  auch  der  andere  Fuss  ist  nicht  der- 
massen  in  Anspruch  genommen,  dass  auf  ihm  das  ganze  Gewicht  des  Korpers  zu 
ruhen  schiene.  Der  Schenkel  ist  nicht  einwärts  gewendet,  um  den  Körper  grade  in 
seinem  Schwerpunkte  zu  unterstützen,  sondern  er  steht  fast  senkrecht,  und  es  war 
nölhig  die  Spitze  des  anderen  Fusses  ziemlich  weit  auswärts  zu  stellen,  damit  sie 
gegen  das  nach  dieser  Seite  fallende  Gewicht  leicht  einen  Gegendruck  zu  äussern  im 
Stande  sei.  Dadurch  erscheint  die  ganze  Stellung  nicht  als  eine  auf  längere  Buhe 
berechnete,  sondern  nur  als  das  zufällige  Ergebniss  eines  Augenblicks,"  aber  eines 
Augenblickes,  zu  dem  wir  sagen  möchten:  verweile  doch,  du  bist  so  schon,  eines 
Augenblickes,  ähnlich  demjenigen,  der  uns  den  ganzen  Beiz  der  praxitelischen  Aphro- 
dite enthüllt.  Die  Statue  des  Apoxyomenos  wirkt  daher  erregend  auf  unser  Gemüth, 
während  wir  einen  polykletischen  Diadumenos  mit  völliger  Seelenruhe  bewundern. 
Was  äussert  sich  denn  aber  in  dieser  Unruhe,  dieser  Erregtheit  in  uns,  wenn  nicht 
das  Moment  des  EITectvollen  der  lysippischen  Kunst? 

Ich  verzichte  darauf,  das  Moment  des  EfTectvolleu  in  den  übrigen  Werken  des 
Lysippos  nachzuweisen;  wer  sich  bemüht,  sich  diese  Werke,  die  Beiterschar  auf 
sprengenden  IMerden,  die  Jagdslücke,  den  zusammenstürzenden  Löwen  und  wie  sie 
alle  heissen  mögen,  so  zu  vergegenwärtigen,  wie  sie  nothweudig  erscheinen  mussten, 
der  wird  in  ihnen  das  stark  hervortretende  Moment  des  EITectvollen  nimmer  verkennen. 
Offenbar  aber  hangt  auch  dies  Moment  des  effeclvoll  Schönen  mit  derselben  subjectiven 
Auffassung*-  und  Behandln ngsw eise  zusammen,  welche  sich  in  der  Neugestaltung  des 
Kanon  manifestirt  und  entspringt  aus  dem  Streben,  dem  Beschauer  das  Bewusstsein 
von  der  Schönheit  jeder  Form  einzuprägen,  welches  der  Künstler  selbst  in  sich  trug, 
ihm  die  Schönheit  zu  offenbaren,  die  seinem  individuellen  Gefühle  entsprach. 

Nach  dieser  Auseinandersetzung,  die  gemäss  ihrer  Bedeutung  für  die  Charak- 
terisirung  der  lysippischen  Kunst  nicht  füglich  kürzer  ausfallen  konnte,  kehren  wir 
zu  dem  Ausgangspunkte  unserer  Untersuchung  zurück,  deren  nächster  Zweck  es  war, 
Lysippos'  Stellung  innerhalb  der  Gesammttendenz  der  sikyontsch-argivischen  Kunst 
und  Uberhaupt  der  nicht  im  eigentlichen  Sinne  idealschaffenden  Bildnerei  festzustel- 
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len.  Dass  er  dieser  Gesamrattendcnz  angehört,  wird  hoffentlich  keiner  meiner  Leser 
mehr  bezweifeln,  und  es  bleibt  mir  nur  noch  Eines  Übrig,  nachzuweisen,  wie  sich 
mit  diesen  Elementen  der  lysippischen  Kunst  dasjenige  verbindet,  welches  in  seinen 
idealisirten  und  Charakterporträts  hervortritt. 

Wenige  Worte  dürften  hier  genügen.  Wir  haben  in  der  Besprechung  der  lysip- 
pischen Alexauderporträts  hervorgehoben,  dass  nach  den  Urteilen  der  Alten  ihr 
Hauptvorzug  in  der  feinen  Wahrnehmung  gewisser  Eigentümlichkeiten  in  der  Phy- 
siognomie und  Haltung  des  Königs,  und  zwar  dieser  Eigentümlichkeiten  in  ihrer 
Gesammtheit  und  in  ihrem  Zusammenwirken  bestand.  An  sich  waren  diese  Eigen- 
tliümlirlikeitcn  keineswegs  schön,  und  einzeln  je  für  sich  betrachtet,  wie  andere 
Künstler  sie  auffassten,  waren  sie  für  das  Wesen  des  grossen  Mannes  nicht  ein- 
mal charakteristisch,  sondern  gefährdeten  den  Eindruck  der  Persönlichkeit.  In 
derjenigen  Verschmelzung  dagegen,  in  der  sie  Lysippos  wiederzugeben  wusste,  bil- 
deten sie  den  vollkommensten  Ausdruck  dieser  einen  und  einzigen  Individualität. 
Wenn  aber  das  Hauptverdienst  des  Lysippos  im  Gegensatze  zu  denjenigen  Bildnern, 
welche  „  edle  Männer  noch  edler  darstellten ",  in  diesem  vollkommenen  Ausdrucke  der 
Individualität  bestand,  so  wird  man  zugeben  müssen,  dass  des  Meisters  Leistung  auf 
der  schärfsten  Beobachtung  und  Auflassung  aller  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  be- 
ruhte. Ähnliches  wie  von  den  Porträts  Alexanders  werden  wir  von  dem  des  Sokra- 
tes  behaupten  dürfen,  der  freilich  schon  lange  todt,  dessen  körperlich  unschöne  Phy- 
siognomie aber  ohne  allen  Zweifel  in  treuen  Abbildungen  vorhanden  war  und  Lysip- 
pos zu  Gebote  stand.  7u  einem  Ideal  in  dem  Sinne  wie  der  Kopf  Homers  üess  sich 
die  allbekannte  Silensmaske  des  Sokratcs  nicht  erheben,  und  so  blieb  Lysippos  in 
der  Bildung  seiner  Statue  Nichts  übrig,  als  durch  die  Ausprägung  der  Individualität 
in  ihrer  Gesammtheit  die  Wesenheit  des  Sokratcs  zur  Anschauug  zu  bringen,  die 
eben  so  einzig  war,  wie  die  Alexanders.  Ähnliches  aber  ferner  auch  von  den  Cha- 
rakterporträts der  sieben  Weisen  und  des  Äsop  zu  behaupten,  obgleich  die  indivi- 
duellen Züge  vielleicht  von  keinem  derselben  verbürgter  Weise  Uberliefert  waren,  1»«*- 
rechtigen  uns  die  erhaltenen  Porträts  Äsop's.  Da  ausser  von  Lysippos  noch  von 
einem  gleichzeitigen  Künstler,  Aristodemos,  ein  Bild  des  Fabeldichters  bekannt  ist, 
dürfen  wir  die  vorzüglichste  Äsopstatuc  in  Villa  Albani  nicht  mit  voller  Sicherheit 
auf  Lysippos  zurückführen,  aber  es  genügt,  wie  auch  Brunn  bemerkt,  ein  Blick  auf 
alle  bekannten  Bilder  Äsop's,  um  unsere  Behauptung  zu  rechtfertigen.  „Überall  lin- 
den wir  die  körperliche  Gebrechlichkeit  mehr  oder  minder  angedeutet  und  mit  ihr 
den  geistigen  Charakter  nicht  nur  in  Harmonie,  sondern  eigentlich  erst  aus  ihr 
entwickelt;  wir  glauben  einen  jener  fein-  und  scharfsinnigen  Köpfe  wirklich  vor  uns  au 
sehn ,  wie  sie  diesen  krüppelhaflen  Gestalten  im  Leben  nicht  selten  eigen  sind."  Audi 
hier  wieder  der  höchste  Individualismus,  auch  hier  wieder  dieselbe  Basis  dieses  In- 
dividualismus der  Persönlichkeit:  die  durchgreifendste  Beobachtung  des  in  der  Wirk- 
lichkeit Vorhandenen.  Und  wenn  gleich  von  keinem  der  sieben  Weisen,  wenigstens  nicht 
von  allen,  ähnliche  Züge  der  Persönlichkeit  überliefert  sind,  wie  die  Sage  von  Äsop  sie 
bietet,  so  leuchtet  doch  wohl  ein,  dass  ihre  Darstellung  nur  dann  von  Interesse  und 
von  Werth  sein  konnte,  wenn  der  Künstler  es  verstand,  sich  aus  ihren  Lehren  oder 
aus  den  sie  rharaklcrisircndcn  prägnanten  Sprüchen,  die  man  ihnen  zuschrieb,  ihre 
Persönlichkeit  auch  in  ihrer  äusseren  Erscheinung  zu  coustruiren  und  dieselbe  voll- 
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kommen  individuell  auszuprägen.  Und  dass  Lysippos  diese  keineswegs  idealen  Ge- 
stalten zu  schauen  und  neben  einander  aufzustellen  sich  gelrieben  fühlte ,  das  zeigt 
uns,  dass  er  sich  Meister  wusstc  in  dein  Charakterismus  der  Persönlichkeit,  der  auf 
der  durchdringenden  Auflassung  des  Individuellen  beruht 

Diesen  charaktervollen  Individualismus  und  Naturalismus,  der  jedoch  nicht  wie 
bei  Praxiteles  von  idealen  Tendenzen  durchdrungen  und  gefärbt,  wohl  aber  vom  Ge- 
fühle für  Schönheit  vor  dem  platten  Realismus  eines  Demetrios  bewahrt  wird,  er- 
kennen wir  als  den  Schwerpunkt  und  als  die  Stärke  der  lysippischen  Kunst.  Gleich- 
wie dieselbe  auf  der  umfassendsten  Beobachtung  der  Wirklichkeit  in  der  Totalität 
ihrer  Erscheinung  beruhte,  musstc  sie  in  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  auch  in 
ihrer  höchsten  Erscheinungsform  das  Vorzüglichste  leisten,  und  willig  erkennen  wir 
in  Lysippos  den  grössten  und  eigentlichsten  Porträtbildner  Griechenlands  an.  Und 
während  wir  ihm  das  geniale  Schaffen  in  den  Gebieten  der  Kunst,  welche  nicht  auf 
der  sinnlichen  Wahrnehmung,  sondern  auf  geistigem  Anschaun ,  auf  der  Idee  beruhen, 
absprechen  mussten,  gestehn  wir  ihm  zu,  dass  er  mit  feinem  Takt  und  Gefühl,  sich 
bildend  an  den  Mustern  der  ihm  verwandten  älteren  Meister  und  ihre  Verdienste  in 
sich  vereinigend  und  gemäss  den  Fortschritten  der  Technik  steigernd,  endlich  die 
efleclvolle  Schönheit  mit  der  stilvollen  in  glücklicher  Harmonie  verschmelzend  den 
Formen  der  griechischen  Kunst  die  letzte  originelle  Gestaltung  verlieh,  deren  die- 
selben über  früher  Dagewesenes  hinaus  fähig  waren,  ohne  unwahr  oder  manierirt 
zu  werden. 

Den  Einfluss  aber,  welchen  Lysippos'  Kunst  auf  diejenige  der  späteren  Künstler 
gehabt  hat,  die  Art  und  den  Grad  dieses  Einflusses  nachzuweisen,  und  zu  beurteilen, 
welche  der  von  Lysippos  gepflanzten  Keime  segensvoll,  welche  andern  verderben- 
bringend aufgegangen  sind,  dazu  wird  uns  die  Betrachtung  der  Leistungen  seiner 
Schüler  und  Nachfolger  und  derjenigen  der  folgenden  Perioden  der  griechischen  Kunst 
die  Gelegenheit  bieten. 


NEUNTES  OAPITEL. 

«»«sei,  Scknler  mmi  Nachfolger  4t*  Lysippos. 


Wir  haben  im  vorigen  Buche  gesehn,  dass,  während  sich  an  Phidias  nur  we- 
nige, wenngleich  bedeutende  Künstler  als  Schüler  anschlössen,  Polyklet  eine  zahl- 
reiche Schule  um  sich  versammelte,  und  ich  glaube  diese  Thatsache  aus  dem  Cha- 
rakter der  polykletischen  Kunst,  namentlich  aber  daraus  ableiten  zu  dürfen,  dass 
technische  Meisterschaft  und  formelle  Schönheit,  welche  die  starke  Seite  in  Polyklet's 
Kunst  bilden,  lehrbar  und  erlernbar  sind,  während  dasjenige,  was  Phidias  vor 
Allem  auszeichnet,  nur  von  gleichartig  genialen  Menschen  erfasst  und  nachgeahmt 
werden  kann.    Wenn  wir  nun  hier  auf  eine  analoge  Erscheinung  stossen,  wenn 
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wir  nur  ganz  wenige  Schüler  des  Skopas  und  Praxiteles  linden ,  wahrend  Lysippos  wie 
Polyklet  als  Haupt  einer  ausgebreiteten  Schule  dasteht ,  so  werden  wir  berechtigt  sein, 
diese  Thatsache  aus  analogen  Ursachen,  wie  die  hei  Polyklet  gefundenen,  abzuleiten. 
Ehe  wir  uns  aber  naher  mit  den  Schillern  des  Lysippos  beschäftigen ,  müssen  wir  von 
einem  Künstler  Notiz  nehmen,  welcher,  ohne  als  Schiller  unseres  Meisters  gelten  zu 
dürfen,  von  nicht  geringem  kunsthistorischem  Interesse  ist,  weil  sein  Streben  als  die 
Entartung  eines  Grundelcmentes  der  lysippischen  Kunst  gelten  kann. 

Ich  rede  von  Lysippos'  Bruder  Lysistratos,,n),  welchen  Plinius  Ol,  113  i32S 
v.  Chr.)  ansetzt.  Von  seinen  Werken  ist  uns  nur  eines  und  auch  dieses  in  zweifel- 
hafter Weise  bekannt,  so  dass  Alles,  was  wir  über  Lysistratos  wissen,  in  einer 
zweiten  Stelle  des  Plinius  (3.">,  153)  enthalten  ist.  Dieser  durch  augenscheinlich  ver- 
kehrte Znsätze  entstellte  Bericht  unseres  Gewährsinannes  lautet,  soweit  er  sicher  Ly- 
sistratos angeht,  folgendermassen :  „Das  Bild  eines  Meuscben  aber  formte  in  Gyps 
vom  Gesichte  selbst  zuerst  Lysistratos  der  Sikyonicr,  Bruder  des  Lysippos,  ab,  und 
seine  Erfindung  ist  es,  einen  Wachsausguss  aus  dieser  Gypsform  zu  nehmen  und  den- 
selben zu  retouchiren  (emendare).  Er  machte  es  zum  Hauptzwecke,  die  Ähnlichkeit 
in  allen  Einzelheiten  (similitudines)  wiederzugeben,  wahrend  man  vor  ihm  bestrebt 
war,  so  schön  wie  möglich  zu  bilden."  Vielleicht  gehören  auch  noch  die  zunächst 
folgenden  Worte:  „derselbe  erfand  ferner,  von  Bildwerken  Abgüsse  zu  machen"  zu 
dem,  was  Plinius  von  Lysistratos  berichten  will1'17),  da  dies  aber  nicht  unbedingt 
gewiss  ist,  so  lassen  wir  sie  bei  Seite,  was  wir  um  so  mehr  thun  zu  dürfen  glau- 
ben, je  weniger  die  Erfindung,  vorhandene  Statuen  in  Gyps  abzuformen,  für  die  Fort- 
entwickelung der  original  schaffenden  Kunst  Bedeutung  hat.  Desto  grössere  Bedeu- 
tung müssen  wir  dem  Verfahren  des  Lysistratos  beilegen,  Porträts  unmittelbar  nach 
dem  über  dem  Original  abgeformten  Modell  zu  bilden,  da  nach  den  Worten  unseres 
Zeugen  dasselbe  Nachahmung  fand,  denn  Lysistratos,  sagt  er,  tbat  das  Angegebene 
von  Allen  zuerst. 

Ich  glaube  nicht  ausführlich  darthuii  zu  dürfen,  warum  dies  Verfahren  ein  durch- 
aus unkünstlerisches  ist;  es  ist  dieses  in  einem  Worte  deshalb,  weil  es  mechanisch 
ist  oder  auf  der  Grundlage  eines  Mechanischen  beruht,  grade  so  wie  unsere  Photo- 
graphie. Ich  bin  allerdings  nicht  der  Ansicht,  dass  wir  nur  diejenige  Portratbildnerei  — 
und  um  solche  allein  handelt  es  sich  hier  —  zu  billigen  haben,  welche  wir  als  die 
idealisircnde  zu  benennen  pflegen  und  welche,  unbekümmert  um  die  Nachahmung  der 
Einzelheiten,  nur  die  einfachsten  Grundformen  der  Natur  in  ihr  Werk  hinüberniiuiiil 
und  den  Menschen  geläutert  von  Allem,  was  den  Kern  seines  Wesens  nicht  an- 
geht, darstellt;  diese  idealisirende  Porlrftlbildung,  welche,  um  mit  Plinius  zu 
reden,  etile  Menschen  noch  edler  darstellt,  hat  ihre  ganz  unzweifelhafte  Berechtigung 
namentlich  bei  der  Darstellung  wahrhaft  grosser  Menschen,  und  mag  immerhin  als 
«lie  höchste  Galtung  gelten.  Unberechtigt  ist  deshalb  die  andere  Art  der  Porträt- 
darstellung nicht,  welche,  präciser  individiialisirend,  den  Menschen  auch  in  den  Ei- 
gentümlichkeiten seiner  thatsächlichen  physischen  Erscheinung  und  selbst  in  den 
Einzelheiten  derselben  wiederzugeben  strebt,  diejenige  Porlrätkunsl,  welche  ganz 
unzweifelhaft  Lysippos  mit  dem  grösslen  Erfolge  vertritt.  Denn  die  in  Bede  stehen- 
den Einzelheilen  der  Ähnlichkeit  können  für  den  Charakter  einer  Physionomie  grosse 
Bedeutung  haben  und  noch  mehr,  durch  den  Charakter  der  Physiognomie  hindurch 
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selbst  filr  den  Charakter  des  ganzen  Wesens  eines  Menschen.  So  z.  B.  gehört  das 
Verbissene  im  Munde  und  das  Gekniffene  in  der  ganzen  einen  Seite  des  Gesichtes 
hei  deui  Porträt  des  Demosthenes  nicht  allein  unbedingt  zu  dem  Süsseren  Charak- 
terismus des  Redners,  sondern  eben  diese  unschöueu,  der  Natur  im  Einzelnen 
nachgebildeten  Züge  vergegenwärtigen  uns  den  Mann,  der  körperliche  Gebre- 
chen durch  die  Energie  seines  Willens  zu  besiegen  wusste,  und  der  trotz  seiner 
schweren  Zunge  und  seinen  wenig  beweglichen  Lippen  der  grösste  Redner  seines 
Volke«  wurde. 

Unberechtigt  aber  und  unkünstlerisch  ist  diejenige  Porträtbildnerei ,  welche  «ich 
der  Ähnlichkeit  auf  mechanischem  Wege  zu  vergewissern  suchL  Denn  erstens  nimmt 
diese  mit  den  charakteristischen  auch  die  gleichgiltigen  Einzelheiten  der  Natur  mit 
in  ihr  Werk  herüber.  Es  ist  möglich ,  das«  dieser  Tadel  Lysistratos  nicht  trifft  und 
dass  wir  annchmeu  dürfen,  er  habe  eben  diese  gleichgiltigen  und  zufälligen  Einzel- 
heiten durch  die  Retouche  seiner  Wachsmodellc  beseitigt,  aber  wenn  auch,  immer 
trifft  ihn  der  zweite  Tadel  jeder  mechanischen  Porträtdareteilung,  nämlich  der,  das« 
sie  den  Menschen  nur  in  einem  Augenblicke  seines  Daseins  wiedergiebt,  und  diesen 
thalsäcldich  flüchtigen  Augenblick,  der  zu  gar  keiner  Dauer  berechtigt  ist,  flxirt  und 
verewigt.  Je  vollkommener  aber  die  mechanisch  dargestellte  Ähnlichkeit  den  Men- 
schen in  dem  Augenblicke  der  Porträtirung  wiedergiebt,  desto  unwahrer  ist  da»  Ab- 
bild im  nächste  11  Augenblick  und  in  aller  Folgezeit,  wo  derselbe  Mensch  unter  an- 
dern Bedingungen  existirL  Wahr,  charaktervoll  im  höheren  Sinne  —  und  das  ist 
es,  was  Plinius  meint,  wenn  er  sagt,  man  habe  vor  Lysistratos  so  schön  wie  möglich 
zu  bilden  gesucht,  nämlich  nicht  schön  an  sich,  sondern  nach  Massgahc  der  Schönheit 
des  Ohjects  —  kann  das  Porträt,  es  möge  idealistisch  oder  realistisch  aufgefasst  sein, 
nur  dann  werden,  wenn  die  Züge  des  Gegenstandes  durch  die  geistige  Auffassung 
und  die  frcigcstaltende  Hand  eines  Künstlers  hindurchgegangen  sind,  und  grade  die- 
ser Grundbedingungen  der  künstlerisch  wahrhaften  Darstellung  der  Ähnlichkeit  begab 
sich  Lysistratos,  indem  er  den  über  die  Natur  geformten  Ausguss  seinen  Arbeitet! 
zum  Grunde  legte  und  sich  wahrscheinlich  auf  die  Retouche  beschränkte,  welche  sein 
Modell  zur  Wiedergabe  der  in  einer  Materie  existirenden  Form  in  einer  anderen  Ma- 
terie Uberhaupt  fähig  machte. 

Auf  die  kunstgeschichlliche  Bedeutung  dieser  realistisch- unkünsllerischen  Ver- 
irrung,  sofern  sie  Nachahmer  fand,  habe  ich  schon  hingewiesen;  sei  es  mir  jetzt 
ertaubt,  das  Interesse  zu  beleuchten,  welches  sie  uns  bietet,  wenn  wir  sie  mit  der 
realistischen  Verirrung  des  Demetrius  einerseits  und  mit  dem  naturalistischen  Indivi- 
dualismus des  Lysippos  andererseits  vergleichen. 

Lysistratos,  sagt  Plinius,  machte  die  Wiedergabe  der  Ähnlichkeiten,  d.  h.  der 
Einzelheiten  der  Natur,  zu  seinem  Hauptzwecke,  und  von  Demetrios  berichtet  Quin- 
liliau,  dass  er  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheit  bedacht  war.  Das  Streben 
oder  die  Verirrung  beider  Männer  scheint  danach  auf  den  ersten  Blick  zusammenzu- 
fallen ,  und  doch  ist  es,  mochten  sich  in  demselben  gewisse  Berührungspunkte  An- 
den ,  grundverschieden.  Als  beiden  Künstlern  gemeinsam  dürfen  wir  betrachten,  dass 
sie  das  Moment  der  Schönheit  als  Princip  ihrer  Kunst  aufgeben.  Demetrius  aber 
täuscht  «ich  über  die  Grenzen  und  die  Aufgabe  der  Plastik  insbesondere  noch  da- 
durch, da««  er  die  Fortwen  de«  Lebens,  wie  die  gelösten  Haare  in  einem  struppigen 
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Barl  und  das  welke  Fleisch  eines  Preises  in  der  vollen  Wirklichkeit  ihrer  Erschei- 
nung im  Ein  wiederzugehen  strehl,  wodurch  er  sich  in  Gegensatz  zu  dem  ideellen 
Naturalismus  der  phidiassischen  Schule  setzt;  aher  er  sucht  immerhin  das,  was  er 
nachahmt,  freithätig  zu  gestalten  und  gelaugt  hierin  zu  einer  unerfreulichen  Virtuo- 
sität. Dass  Lysislratos  Gleiches  oder  Ähnliches  versucht  hahe,  ist  nicht  bezeugt,  im 
Gegentheil  scheint  er  durch  die  Retouche  seines  nicht  selbständig  geschaffenen  Mo- 
dells eben  diejenigen  Formeigenthümlichkeitcn  der  Natur  entfernt  zu  halten,  die  De- 
metrius nachzubilden  strebte.  Lysislratos  ist  deshalb  nicht  in  Opposition  gegen  den 
glücklichen  und  gesunden  Naturalismus  seines  Bruders  Lysippos  und  des  Praxiteles 
aufzufassen,  sondern  er  geht  darauf  aus,  die  Treue  in  der  Wiedergabe  des  charak- 
teristisch Eigentümlichen  der  individuellen  Bildung,  welche  seinem  Bruder  vermöge 
der  Gälte  feinster  und  umfassendster  Beobachtung  der  Wirklichkeit  gelang,  zu  über- 
bieten, indem  er  gleichsam  die  Wirklichkeit  selbst  seinen  Arbeiten  zum  Grunde  legte. 
Ist  dies  aber  der  Fall,  erscheint  das  Treiben  des  Lysislratos  als  eine  Verirrung  von  dem 
Wege,  den  Lysippos  betrat  und  als  eine  Ausartung  dessen,  was  seine  Werke  vor- 
züglich machte,  so  dürfen  wir  in  demselben  wohl  einen  Fingerzeig  zum  Verständnis« 
der  Tendenz  lysippischer  Kunst  linden,  einen  Hinweis  darauf,  dass  auch  Lysippos 
der  Wahrheit  der  Süsseren  Erscheinung  mehr  als  derjenigen  des  iuneren  Wesens 
nachstrebte. 

WTir  haben  bei  der  Besprechung  des  Lysippos  bereits  erwähnt,  dass  seine  drei 
Sühne  in  der  Kunst  seine  Schüler  und  selbst  tüchtige  Künstler  waren;  bilUgcr  Weise 
nennen  wir  sie  hier  seinen  anderen  Schülern  voran,  obgleich  wir  nur  Weniges  Uber 
dieselben  zu  sagen  haben.  Denn  von  dem  ersten,  Dalppos"*),  kenneu  wir  ausser 
zweien  athletischen  Siegerstatuen  nur  ein  athletisches  Genrebild,  darstellend  eineu 
sich  mit  dem  Schabeisen  reinigenden  Jüngling.  Die  Anregung  zu  dieser  Statue  er- 
hielt Dafppos  ohne  Zweifel  durch  den  Apoxyomenos  seines  Vaters,  in  wiefern  sie  aber 
diesem  Vorbilde  entsprach  oder  von  demselben  abwich,  können  wir  nicht  errathen. 
Wir  werden  nicht  glauben,  Dalppos  Thäligkcit  sei  auf  diese  drei  Werke  beschränkt 
gewesen,  wenn  wir  aber  nicht  durchaus  willkürlich  annehmen  wollen,  seine  übrigen 
uns  unbekannten  Arbeiten  haben  anderen  Gebieten  der  Gegenstände  angehört,  so  wer- 
den wir  doch  wohl  schliessen  dürfen,  DaVppos'  Verdienste  haben  mehr  in  formeller 
Schönheit  als  in  genialem  Schaffen  bestanden,  wobei  wir  nicht  vergessen  wollen,  dass 
technische  und  formelle  Tüchtigkeil  eben  das  Lchrbare  und  Lernbare  in  der  Kunst  ist, 
dasjenige,  was  auch  Polyklct  auf  die  meisten  seiner  Schüler  übertragen  zu  halten 
scheint.  Von  dem  zweiten  Sohne  des  Lysippos,  von  Boydas110)  wissen  wir  noch  we- 
niger, nämlich  nur  den  Namen  eines  Werkes,  welches  einen  Betendeu  darstellte  und 
ins  Gebiet  des  Genre  zu  rechnen  sein  wird.  Eine  besondere  Erwähnung  verdient 
diese  Statue,  weil  man  von  mehren  Seiten  den  betenden  Knaben  des  berliner  Mu- 
seums auf  dieselbe  hat  zurückführen  oder  diese  selbst  in  dem  uns  erhaltenen  Werke 
hat  erkennen  wollen.  Ein  bestimmter  Grund  hiezu  liegt  nicht  vor,  allein  das  wer- 
den wir  anerkennen  müssen,  dass  der  betende  Knabe  durchaus  nach  dem  lysippi- 
scheu  Gestaltenkanon  gearbeitet  ist,  der  sich  namentlich  in  dem  für  das  Alter,  in 
welchem  der  Knabe  erscheint,  auffallend  kleinen  Kopfe  offenbart Aber  auch  noch 
in  einer  anderen  Hinsicht  ist  uns  die  berliner  Statue  wichtig,  mag  sie  auf  Boydas 
zurückgehn  (Hier  nicht,  indem  dieselbe,  welche  durchaus  «lein  Gebiete  des  Genrehafteu 
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angehört,  uns  lehren  kann,  wie  schön  und  bedeutend  jene  Genrebilder  gewesen  sein 
mögen ,  die  wir  von  so  manchen  Künstlern  zweiten  Ranges  aus  dieser  Zeit  nur  dem 
Namen  nach  kennen,  und  die  wir  eben  deshalb  als  unbedeutend  und  gering  zu  achten 
mir  zu  geneigt  sind. 

Den  Ehrenplatz  unter  Lysippos'  Söhnen  nimmt,  wie  schon  oben  erwähnt,  der 
dritte  Sohn  des  Lysippos,  Euthykrates1")  ein,  der  seines  Vaters  gediegene  Stiltüch- 
tigkeit  anstrebte,  ohne  dessen  eflectvolle  Schönheil  nachzuahmen,  und  der  uns  selbst 
aus  dem  blossen  Verzeichniss  seiner  Werke  als  ein  Künstler  von  selbständiger  Be- 
deutung entgegentritt.  Gleich  seinem  Vater  bildete  er  Herakles  in  einer  in  Delphi 
aufgestellten  Statue,  gleich  ihm  machte  er  ein  Porträt  Alexanders.  Aber  auch  in 
umfangreicheren  Werken  versuchte  er  es  dem  Lysippos  gleich  zu  thun,  und  sein  in 
Thespiä  aufgestelltes  „  Reitertreflen "  erscheint  als  das  erste  uns  bekannte  Seitenstuck 
zu  der  Erzgruppe  der  Granikosreiter  von  Lysippos  und  zugleich,  wodurch  es  uns 
ungleich  interessanter  wird,  als  das  erste  Denkmal  der  historischen  Bildnerei,  welche 
bei  Lysippos  mehr  in  den  Keimen  als  in  selbständiger  Ausbildung  auftritt.  Denn  bei 
Lysippos'  Werken  fällt  der  Schwerpunkt  in  das  Porlrätmässige  und  die  Porträtdar- 
stellung historisch  bedeutender  Personen  dürfen  wir  als  den  Boden  bezeichnen,  aus 
dem  sich  die  historische  Kunst  erhebt.  Der  Anfang  derselben  ist  dadurch  gegeben, 
dass  die  Porträtbilder  in  Handlung  und  in  einer  bestimmten  geschichtlichen  Situation 
dargestellt  werden,  selbständig  ausgeprägt  und  principiell  in  sich  bestimmt  ist  die 
Historienbildnerei  aber  erst  dann,  wenn  das  Hauptgewicht  der  Darstellung  von  der 
Porträlbildung  der  handelnden  Personen  auf  die  Wiedergabe  der  Handlung  als  sol- 
cher, in  ihrem  historischen  Charakterismus,  verlegt  wird,  wobei  unter  Umständen 
die.  Porträtähnlichkeit  der  Personen  durchaus  aufgegeben  und  durch  anderweitige 
Charakterisiuen  ersetzt  werden  kann.  Nun  wissen  wir  freilich  nicht,  was  für  ein 
Reitertreflen  es  war,  das  Euthykrates  darstellte,  obwohl  wir  an  eine  Episode  der 
Thaten  Alexanders  zu  denken  ohne  Zweifel  geneigt  sind ,  dass  aber  Plinius  dies  Werk 
schlechthin  als  ReiterlrefFen  bezeichnet,  wird  uns  berechtigen  anzunehmen ,  die  histo- 
rische Darstellung  im  eigentlichen  Sinne  sei  Euthykrates'  Hauptzweck,  die  Porträt- 
ähnlichkeit der  handelnden  Personen,  wenn  sie  überhaupt  gewahrt  blieb,  was  nach 
Plinius'  Ausdruck  nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein  scheint,  der  Nebenzweck  gewesen. 
Dürfen  wir  aber  den  hier  vorgetragenen  Schluss  machen,  so  leuchtet  ein,  dass  dem 
Euthykrates,  mag  sein  Werk  übrigens  gewesen  sein  wie  es  will,  ein  Ehrenplatz  unter 
den  Künstlern  Griechenlands  gebührt,  welche  in  die  Entwickelung  der  Kunst  be- 
stimmend und  in  folgenreicher  Weise  eingegriffen  haben. 

An  demselben  Orte,  wo  sein  Reitertreffen  stand,  in  Thespiä,  hatte  Euthykrates 
auch  noch  „erneu  Jäger  (venatorem)"  aufgestellt,  so  wenigstens  lesen  wir  bei  Pli- 
nius; ich  muss  gestehn,  dass  ich  diese  Angabe  für  corrupt  halte  und  zu  glauben 
geneigt  bin,  Plinius  habe  eher  eine  Jagd  (venationem)  als  einen  Jäger  als  Werk 
des  Euthykrates  genannt,  denn  offenbar  werden  eine  Jagd  und  ein  Reitertreflen 
als  verwandte  Gegenstände  ungleich  passender  zusammen  genannt,  als  ein  Jäger  und 
eine  ganze,  ein  Reitertreffen  darstellende  Gruppe.  Mit  dieser  Jagd  würde  Euthykra- 
tes abermals  als  Rival  seines  Vaters  erscheinen,  während  der  Jäger,  wenn  es  ein 
solcher  war,  den  er  bUdcte,  seine  Analoga  in  einigen  anderen  Genrebildern  unseres 
Künstlers  linden  würde,  von  denen  wir  Kunde  haben.    Das  eine,  „einen  Koch  mit 
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Körben ,M),"  vielleicht  mit  Körben  voll  Wild  oder  dergleichen  darstellend,  können  wir 
uns  aus  erhaltenen  Statuen  von  Fischern  mit  gefülltem  Korb'33)  einigermasscn  verge- 
genwärtigen, das  andere  ist  in  seinem  Gegenstände  zweifelhaft  "'),  scheint  aber  eroti- 
scher Natur  gewesen  zu  sein,  und  mussle  denen  Anstois  gehen,  welche  die  „strenge 
Gattung1',  die  „der  ernste"  Euthykrates  festhielt,  auf  die  Gegenstände  anstatt  auf  die  Art 
der  Formgebung  bezogen,  mit  der  sich  jeder  beliebge  Gegenstand  mehr  oder  weni- 
ger gut  verträgt.  Endlich  führen  wir  von  Euthykrates'  Werken  noch  mehrfache  Vier 
gespannc,  so  wie  Bilder  vou  Jagdhunden  und  eine  Pnrtrölstatue  an.  welche  bei  dem 
Orakel  des  Trophonios  aufgestellt  war,  deren  nähere  Bestimmung  aber  aus  einer 
augenscheinlich  verderbten  Angabe  des  Plinius  zu  errathen  noch  nicht  gelungen  ist  '*!. 
In  den  Arbeiten  aber,  die  wir  mit  grösserer  oder  geringerer  Sicherheit  kennen,  er- 
scheint uns  Euthykrates  als  eiu  Künstler,  der  hei  selbständiger  Auffassung  der  Kunst 
doch  Uberall  von  den  Anregungen  ausgegangen  ist,  die  er  als  Schüler  von  seinem 
grossen  Vater  erhielt,  und  der  grade  wie  dieser  seine  Bedeutung  auf  dem  Gebiete 
des  Realen  findet,  ja  der  das  Gebiet  des  Idealen,  auf  das  Lysippos  ohne  sonderliche» 
Glück  hinübergegriffen  hatte,  als  der  Eigenthüinlichkeit  seiner  Begabung  nicht  ent- 
sprechend in  richtiger  Würdigung  der  Gesammttendenz  der  sikyonisch-argi vischen 
Kunst,  gänzlich  vermied. 

Gleiches  gilt  von  seinem  Schüler  Tisikrates'3"),  den  wir  ebenfalls,  und  zwar  als 
„Lysippos'  Secte  näher  stehend "  bereits  erwähnt,  und  dessen  uns  bekannte  Werke: 
die  Statuen  eines  Ihebanischen  Greises,  des  Königs  Demetrius  und  des  Leibwächters 
Alexanders,  Peukestes,  zu  denen  noch  «in  Zweigespann  hinzuzufügen  ist,  wir  ge- 
nannt haben.  Von  einem  zweiten  Schüler  des  Euthykrates  oder  des  Tisikrates, 
Xenokrates,  wissen  wir  nur,  dass  er  fruchtbarer  war  als  jeder  der  beiden 
genannten  Künstler,  und  dass  er  Bücher  über  seine  Knust  schrieb.  Das  Letz- 
:ere  weist  auf  eine  mit  der  künstlerischen  gepaarte  wissenschaftliche  Richtung  hin, 
welche  uns  bei  nicht  wenigen  Künstlern  Griechenlands,  aber  immer  nur  bei  den 
Nichtidealisten  begegnet.  Die  Idealisten,  diejenigen  Künstler,  deren  Grösse  und 
Stärke  in  die  geisüge  Produclion  fällt,  haben  über  ihre  Kunst  nicht  theoretisirt  und 
geschriftstellcrt ,  sie  folgten  dem  Drange  des  Genius,  und  was  der  sie  lehrte  konnteu 
sie  nur  in  ihren  künstlerischen  Werken,  nicht  aber  in  gelehrten  Erörterungen  der 
Nachwelt  überliefern. 

Von  deii  übrigen  Schülern  des  Lysippos  kennen  wir  Phanis  nur  dem  Namen 
nach  und  aus  einem  Genrebild,  das  „eine  opfernde  Frau"  darstellte.  Bedeutender 
steht  Eutychides'37)  da,  der  schon  deshalb  ausgezeichnet  zu  werden  verdient,  weil 
er  ausser  Erzgiosser  auch  Mannorarbeiter  war  uud  ebenfalls  Maler  (mit  dem  Maler 
Eutychides  identisch)  gewesen  zu  sein  scheint.  Als  Marmorstatue  des  Künstlers  nenni 
Plinius  einen  Dionysos,  den  Asinius  Pollio  besass.  In  wiefern  sich  in  diesem  idealen 
Gegenstande  mit  dem  für  die  Idealhüduerei  vorzugsweise  cullivirten  Material  auch 
eine  entsprechende  Auffassung  verband,  könueu  wir  nicht  beurteilen.  Bei  einem  an- 
deren Werke  des  Eutychides  aber,  dessen  Material  freilich  ungewiss  ist,  sind  wir  zu 
einem  selbständigen  Urteil  befähigt  und  berechtigt.  Dies  ist  eine  Statue  der  Stadt- 
göttin von  Auliocheia  am  Orontcs,  die  in  mehren  Nachbildungen  auf  Münzen  wie  in 
Statuen  auf  uns  gekommen  ist.  Von  den  letzteren  theile  ich  das  vorzüglichste,  im 
Vatican  befindliche  Exemplar  in  der  nachstehenden  Zeichnung  (Fig.  76.)  mit,  das 
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Verständnis*  aber  und  die  Wür- 
digung des  Werkes  wollen  wir 
uns  durch  Brunn  vermitteln  las- 
ten ,  mit  dessen  Besprechung  und 
Beurteilung  derselben  ich  voll- 
kommen übereinstimme.  „  Die 
Göttin  sitzt,  der  Localität  der 
Stadt  entsprechend,  auf  einem 
Felsen  und  zu  ihren  Fussen  er- 
scheint in  halber  Figur  aus  den 
Wellen  auftauchend  der  Flussgott 
Orontes  als  Jüngling.  Die  Bewe- 
gung der  Güttin  ist  so  raotivirt, 
das»  die  ganze  rechte  Seite  des 
Kürpers  sich  nach  der  linken  hin- 
wendet. Der  rechte  Fuss  ist  Uber 
den  linken  geschlagen  und  auf 
ihn  stutzt  sich  der  Ellenbogen 
des  rechten  Annes,  währeud  der 
linke  dieser  Wendung  entspre- 
chend, sich  hinterwärts  aufstützt, 
um  dem  nach  dieser  Seite  drücken- 
den Körper  einen  Hallpunkt  zu  ge- 
währen. Die  Mauerkrone  charak- 
terisirt  die  Stadlgöttiu ,  Ähren  in 


Fig.  76.  Statue  der  Staillgötlin  von  Anliodicia  am  Orontes, 
nach  Eutychiiles. 


der  Bechten  (an  deren  Stelle  in  Münzen  freilich  auch  ein  Palmzweig  erscheint),  die  Frucht- 
barkeit der  Gegend.  Durch  die  Bewegung  der  Figur  aber,  namentlich  durch  das  Zu- 
rückziehen des  einen  Armes,  entwickelt  sich  eine  Fülle  der  reizendsten  Motive  für  die 
Gewandung.  Wenige  Werke  aus  dem  Altcrthume  sind  uns  erhalten,  welche  sich  mit 
diesem  in  der  Anmuth  der  ganzen  Erscheinung  vergleichen  liessen.  Schwerlich  wird 
sich  Jemand  dem  Zauber  desselben  zu  entziehen  im  Stande  sein,  und  ich  bin  weil 
entfernt,  diesen  Genuss  und  die  Freude  daran  irgend  Jemand  verbittern  zu  wollen. 
Doch  aber  muss  ich  darauf  mit  Nachdruck  aufmerksam  machen ,  wie  weit  sich  diese 
Götterbildung  von  denen  älterer  Zeit  unterscheidet.  Von  dem  religiösen  Ernste  und 
der  feierlichen  Würde,  welche  früher  den  Bildern  der  Götter  eigen,  ja  nolh wendig 
waren,  lässl  sich  bei  dieser  Tyche  kaum  noch  reden;  ja  nicht  einmal  die  Strenge, 
der  decor  der  älteren  Silte,  kann  für  einen  besonders  bezeichnenden  Zug  an  diesem 
Bilde  gelten.  Vielmehr  steht  es  in  seiner  äusseren  Erscheinung  dem  sogeuannten 
Genre  weit  näher;  sein  Grundcharakler  ist  der  einer  allgemein  menschlichen  Amnulh. 
Wohl  mag  eine  Stadt,  welche  sich  aus  einem  schönen  Thale  an  einer  amnulhigen 
Höhe  hinaufzieht,  eineu  ähnlichen  Eindruck  gewähren.  Aber  dieser  Eindruck  bleibt 
immer  wesentlich  verschieden  von  dem  Gefühl  der  Erhebung,  welches  ein  von  einer 
hohen  geistigen  Idee  erfülltes  Werk  in  uns  .hervorrufen  muss."  Ebenso  stimme  ich 
mit  Brunn  in  dem  überein,  was  er  über  eine  andere  Stallte  des  Eutyrhides,  den  ans 
Erz  gegossenen  Flussgott  des  Eurotas  sagt,  den  ein  wilziger  epigrammatischer  Einfall 
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„flüssiger  als  Wasser"  nennt.  Sehr  richtig  betont  Brunn,  dass  wir  die  Weichheit 
und  das  Fliesende  der  Formen,  welches  zu  dem  angeführten  Witzworte  Anlass  gab, 
nicht  sowohl  in  einer  besonderen  Weichheit  in  der  Behandlung  der  Oberfläche  des 
Körpers  suchen  dürfen,  welche  sich  im  Erz  weniger  glücklich  darstellen  lässt  denn 
im  Marmor,  als  vielmehr  in  dem  Hinfliessen  der  ganzen,  wahrscheinlich  liegenden 
Gestalt,  in  dem  Gelüsten,  aller  Spannung  Entbehrenden  jeder  Bewegung,  was  in 
den  harten  Stoff  gebunden  die  Bewunderung  hervorrief.  Dass  aber  die  Weichheit 
und  Flüssigkeit  dieser  Statue  allein  auf  die  Compositum  in  der  angedeuteten  Weise 
beschränkt  gewesen,  und  nicht  zum  Theil  wenigstens  auch  in  den  Formen  der  Mus- 
culatur,  des  Fleisches  gelegen  habe,  kann  ich  Brunn  nicht  zugestehn,  denn  die  Art 
der  Behandlung  der  Formen  des  Fleisches,  welche  eben  den  Eindruck  des  Weichen,  ja  des 
Weichlichen  der  Muskelmasse  macht,  diejenige  Behandlungsart,  die  wir  am  Kephisos 
vom  westlichen  Parthenongiebel  bewundert  haben ,  lässt  sich  im  Erz  ohne  Zweifel  eben 
so  gut  wiedergeben  wie  im  Marmor  oder  in  irgend  einem  anderen  Material.  Denn 
diese  Behandlungsart  beruht  nicht  auf  einer  eigentümlichen  Darstellung  der  Haut- 
oberfläche, sondern  einzig  und  allein  darauf,  dass  die  Formen  gemäss  den  Bedin- 
gungen gestaltet  werden,  unter  denen  die  Schwerkraft  auf  eine  wenig  elastische, 
weiche  Materie  wirkt,  im  Gegensalze  zu  der  Art,  wie  sie  sich  in  einem  festen  oder 
einem  stark  elastischen  Körper  äussert  Ich  muss  dies  aber  deswegen  hervorheben 
und  mit  einem  gewissen  Nachdruck  betonen,  weil  es  für  die  Beurteilung  des  Kunst- 
charakters des  Eutychides,  von  dem  wir  ausser  den  genannten  Werken  nur  noch 
eine  Siegerstaluc  kennen,  nicht  ganz  unwichtig  ist.  Denn  wenn  Brunn  die  Eigen- 
tümlichkeit des  Eutychides  weniger  in  der  technischen  und  formellen  Behandlung 
der  Materie  als  in  der  Composition  sucht ,  und  zwar  „  in  der  Verbindung  der  Theile, 
welche  dadurch,  dass  sie  die  dargestellte  Person  frei  von  allem  Zwange  und  von 
aller  Anstrengung  erscheinen  lässt,  dem  Beschauer  das  Gefühl  des  daraus  entsprin- 
genden Behagens  unvermerkt  mittheilt,  und  es  ihn  als  etwas  ihm  selbst  Angehöriges 
empfinden  lässt",  so  dürfte  dem  die  Statue  des  Eurolas,  wie  ich  glaube,  dass  wir 
sie  auffassen  müssen,  entgegenstehn ,  abgesehn  davon,  dass  diese  Composilionseigen- 
thümiiehkeit  in  der  Statue  der  Antiocheia  doch  nur  den  Werth  eines  Momeutes 
hat  und  ferner  davon,  dass  es  sehr  zweifelhaft  ist,  ob  wir  berechtigt  sind  das  We- 
sen des  Kunstcharakters  eines  Künstlers  aus  einer  Compositionscigenthuinlichkcit  zu 
bestimmen,  die  an  einem  oder  vielleicht  an  zweien  seiner  Werke  auftritt 

Diese  Composit  ionsweise,  diese  Darstellung  behaglicher  Stellungen,  welche  uns 
selbst  das  Gefühl  des  Behagens  erweckt,  soll  zugleich  als  eine  Erklärung  des  iueun- 
dum  genus,  der  gefälligen  Kunstgattung  des  Lysippos  dienen.  Das  mag  auf  den  er- 
sten Blick  sehr  richtig  scheinen,  insofern  die  Börner  iucundiim  zunächst  dasjenige 
nennen,  was  behaglich  ist  und  Behagen  erweckt;  aber  es  ist  doch  unrichtig,  erstens 
weil  wir  diese  Art  des  behaglich  Gefälligen  in  Lysippos'  Werken  ohne  Willkür  nicht 
nachzuweisen  vermögen"*),  und  zweitens  weil  wir  es  als  nothwendig  erkannt  haben, 
die  iucunditis,  das  iueundum  genus  der  lysippischen  Kunst  nicht  in  einigen  Werken 
und  in  bestimmten  Gegenständen  zu  suchen,  sondern  dasselbe  als  eine  allgemeine 
Eigenschaft  des  Meisters  anzuerkennen  und  deshalb  in  der  gefälligen,  Gefallen  er- 
weckenden, effektvollen  Schönheit  seiner  Formgebung  zu  erkennen.  In  diesem  Sinne 
scheint  mir  die  gefällige  Kunstgattung  auch  auf  Eutychides  übergegangen  zu  sein 
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und  aus  der  Formbchandluug  des  Flussgoltes  hervorzugehn ,  in  der  Eutychides  den 
scheinbaren  Widerspruch  zwischen  weich  fliessenden  Formen  und  dem  harten 
Stoffe  des  Erzes  durch  technische  meisterhafte  Behandlung  der  Form  in  ihrer  eigen- 
thumlichen  Erscheinung  aufhob,  und  eben  dadurch  seine  Statue  zu  einem  gefälligen, 
effectvoll  schönen  Kunstwerke  machte.  Sollte  man  mir  aber  einwerfen,  dass,  da  die 
Formen  der  Statue  auf  den  Voraussetzungen  des  dargestellten  Gegenstandes,  eines 
Flussgottes,  beruhen,  dieselbe  eher  die  strenge  als  die  gefällige  Kunstgattung  zu  ver- 
treten scheine,  so  antworte  ich  unter  Anerkennung  der  Thatsache,  dass  es  für  die 
Beurteilung  der  in  einem  Kunstwerke  vertretenen  Tendenz  sehr  darauf  ankommt  zu 
wissen,  in  welchem  Sinne  der  Künstler  seine  Aufgabe  fasste  und  speciell  hier,  ob 
Eutychides  die  weichen  Formen  wählte,  um  einen  Flussgott  darzustellen,  oder  den 
Flussgott  zur  Darstellung  wählte,  um  in  dessen  weichen  Formen  seine  technische 
Meisterschaft  zu  entfalten.  Dass  Letzteres  der  Fall  gewesen  sei,  kann  ich  an  sich 
nicht  beweisen,  aber  die  Betrachtung  des  erhaltenen  Werkes  unseres  Künstlers  spricht 
gewiss  dafür.  Die  Statue  der  Antiocheia  fällt  durchaus  der  gefälligen  Gattung  zu; 
ihre  Anmuth  und  Schönheit  beruht  nicht  auf  dem  Wesen  des  Gegenstandes,  denn 
dies  Wesen  lässt  sich  überhaupt  nicht  darstellen,  eine  Stadl  kann  durch  eine  mensch- 
liche Figur  nur  ganz  äusserlich  vergegenwärtigt  werden,  wir  brauchen  den  Gegen- 
stand als  solchen  nicht  zu  kennen  und  zu  verstebn ,  um  an  der  Darstellung  Gefallen 
zu  finden,  sondern  die  Statue  gefällt  an  sich,  und  ihr  Werth  wie  ihre  Gefällig- 
keit beruht  einzig  und  allein  auf  der  FormschönheiL 

Ohne  uns  bei  einem  Schüler  des  Eutychides,  Kantharos  aufzuhalten,  von  dem 
wir  wenig  Näheres  wissen ,  und  der  von  Plinius  denjenigen  Künstlern  beigezählt  wird, 
die  durch  ihre  gleichmassige  Tüchtigkeit ,  nicht  aber  wegen  eines  besonders  ausgezeich- 
neten Werkes  Anerkennung  verdienen,  wenden  wir  uns  demjenigen  Schüler  des  Lysip- 
pus  zu,  der  von  allen  am  berühmtesten  war,  dem  Chares  von  Lindos  auf  Rhodos ""). 

Wenn  wir  Lysippos'  Individualismus  in  Lysistratos  entartet,  Lysippos'  stilvolle 
Strenge  in  seinem  Sohne  Eiithykrates  bewahrt,  die  Keime  der  historischen  Kunst  bei 
Lysippos  durch  denselben  Künstler  zur  eigentlichen  Historienbildncrei  fortentwickelt, 
wenn  wir  die  gefällige  Kunstart  des  Lysippos  in  Tisikrates  und  Eutychides  erneuert 
fanden,  so  stellt  sich  Chares  besonders  als  derjenige  Schüler  des  sikyonischen  Mei- 
sters dar,  welcher  die  hei  seinem  Lehrer  hervortretende  Tendenz  zum  Kolossalen, 
das  Streben  nach  Effect  durch  Massenwirkung  weiter  ausbildet.  Denn  von  ihm  war 
die  kolossalste  Statue,  welche  Griechenland  gesehn  hat,  das  Bild  des  Sonnengottes, 
der  sogenannte  Koloss  von  Rhodos.  Dieser  Name  erweckt  ohne  Frage  in  der  Phan- 
tasie meiner  Leser  eine  sehr  bestimmte  Vorstellung,  welche  sie  an  die  Tage  ihrer 
Kindheit  erinnert  Denn  im  Pfennigmagazin  oder  in  einem  sonstigen  Bilderbuche 
der  Art  haben  wir  ja  den  Koloss  von  Rhodos  abgebildet  gesehn,  wie  er  mit  ge- 
spreizten Beinen  über  der  Einfahrt  des  Hafens  steht,  ein  Schiff  mit  vollen  Segeln 
unter  sich  durchpassiren  lässt,  und,  in  der  hocherhobenen  Rechten  ein  Feuerbecken  tra- 
gend, zugleich  die  Stelle  eines  Leuchtthurms  vertritt.  Es  thut  mir  leid,  diese  Vorstel- 
lung vernichten  zu  müssen,  ohne  gleichwohl  eine  andere  bestimmte  an  die  Stelle 
setzen  zu  können,  aber  ich  muss  doch  berichten,  dass  wir  über  die  Gestalt  und  die 
Aufstellungsart  des  rhodischen  Sounenkolosses  aus  dem  Alterthum  keinerlei  Überlie- 
ferung haben,   und  dass  jene  Bilder  die  freie  Erfindung  irgend  eines  modernen 
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Bildcrmachers  sind,  und  zwar  eine  ohne  alle  Frage  durchaus  verfehlte  und  geschmack- 
lose Erfindung.  Nur  das  Mass  des  Bildwerks  kennen  wir,  seine  Hohe  betrug  nach 
unseren  besten  Quellen  70  Ellen  oder  1 05  rheinische  Fuss.  Diese  Zahlen  machen  uns 
vielleicht  weniger  Eindruck  als  dies  die  Schilderung  des  Pliuius  von  dem  umgestürz- 
ten und  zertrümmerten  Werke  vermag,  denn  66  Jahre  nach  seiner,  wahrscheinlich 
Ol.  122,  2  (291  v.  Chr.)  vollendeten  Aufstellung  wurde  der  Koloss  von  einem  Erd- 
beben umgeworfen  und  blieh  liegen.  „Aber  auch  liegend  ist  er  zum  Erstaunen, 
sagt  Plinius,  Wenige  sind  im  Stande  seinen  Daumen  mit  den  Armen  zu  umfassen, 
die  Finger  allein  sind  grösser  als  die  meisten  Statuen ,  weite  Hohlen  gähnen  uns  aus 
den  zerbrochenen  Gliedern  entgegen,  drinnen  aber  sieht  man  gewaltige  Felsblöcke, 
durch  deren  Gewicht  ihn  der  Künstler  hei  der  Aufrichtung  festgestellt  hatte."  Zwölf 
Jahre  soll  Chares  an  der  Statue  gearbeitet,  und  300  Talente  (420,000  Thaler)  soll 
man  zu  ihrer  Herstellung  aufgewendet  haben,  die  man  aus  dem  Verkauf  der  Bela- 
geruugsmaschiueu  löste,  welche  Demetrios  Poliorkeles  beim  Aufgeben  der  Belagerung 
von  Rhodos  aus  Cberdruss  an  der  vergeblichen  Mühe  OL  119,  1  oder  2  (304  oder 
303  v.  Chr.)  zurüeldiess. 

Da  wir  über  die  Gestalt  des  rhodischen  Sonnenkolosses  Nichts  wissen,  also 
ausser  Stande  sind  zu  beurteilen ,  in  wiefern  sich  in  derselben  neben  der  KolossahUI 
noch  andere  Verdienste  des  Künstlers  offenbarten,  und  da  wir  ferner  von  dessen 
übrigen  Werken  nur  noch  über  einen  kolossalen  Kopf  von  Erz  Nachricht  haben ,  den 
der  Consul  P.  Lentulus  auf  dem  Capitol  weihte,  so  bleibt  uns  zur  Beurteilung  des 
Chares  allein  die  Thatsachc  der  Kolossalitat  seiner  Werke  stehn.  Grosse  technische 
Meisterschaft  und  Sicherheit  in  der  Behandlung  der  Formen  wie  in  derjenigen  des 
Gusses  beweist  diese  allerdings,  und  es  ist  augenscheinlich,  dass  die  Herstellung 
eines  menschlichen  Bildes  von  mehr  als  1 00  Fuss  Höhe  ein  feslgeschlossenes  System 
der  Proportionen  als  Grundlage  voraussetzt ,  wahrend  dieselbe  einem  Künstler  un- 
möglich sein  würde,  der  hier  seinem  Gefühle  vertrauen  oder  durch  Versuche  das 
Richtige  finden  wollte.  Hier  bildet  also  Lysipnos'  wissenschaftliche  Proportionslehre 
die  Voraussetzung,  und  vielleicht  dürfen  wir  hierauf  die  Worte  des  unbekannten  ro- 
mischen Schriftstellers  (auetor  ad  Hemm.  4,6),  die  wir  schon  einige  Male  benutzt 
haben,  bezieh»:  „Chares  lernte  von  Lysippos  Statuen  machen  nicht  so,  dass  dieser 
ihm  eiueu  Kopf  Myron's,  Anne  des  Praxiteles,  eine  Brust  des  Polyklet  zeigte,  son- 
dern indem  er  dies  Alles  von  seinem  Lehrer  in  seiner  Gegenwart  bilden  sah;  die 
Werke  der  Anderen  konnte  er  auch  für  sich  betrachten."  So  hoch  wir  aber  auch  die 
technische  Meisterschaft  des  Chares  anschlagen  mögen,  die  Tendenz  seiner  Kunst, 
das  Streben  nach  der  Massen  Wirkung,  nach  Effect  durch  Beherrschung  der  Materie 
in  ungeheuren  Dimensionen  werden  wir  eine  Verirrung  nennen  müssen,  die  zum 
blossen  Virtuosenthmn  führen  musste.  Das  Virtuosenlhum  aber  ist  der  Kunst  verderblich, 
weil  es  die  Eutraltung  der  Mittel  zum  Zwecke  und  dadurch  die  Kunst  rein  ausserlich 
macht.  Eine  ganz  besondere  Bedeutung  in  der  Kunstgeschichte  hat  Chares,  abge- 
sehn  von  dem  Werth  oder  Unwerth  seiner  eigenen  Leistungen  dadurch ,  dass  er  die 
lysippische  Kunst  nach  Rhodos  verpflanzte,  wo  dieselbe  in  der  folgenden  Periode, 
wahrend  die  Kunst  an  ihren  alten  Pflegestatten  darniederlag  und  erloschen  schien, 
einen  neuen  Aufschwung  nahm,  dem  wir  den  Laokoon  und  die  Gruppe  des  soge- 
nannten faruesischen  Stieres  verdanken. 
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Ausser  den  hier  näher  besprochenen  Künstlern  sind  uns  nur  noch  ewige  wenige 
bekannt,  welche  mit  der  Schule  des  Lysippos  in  näherem  oder  entfernterem  Zusam- 
menhange stehu,  ohne  von  derjenigen  Bedeutung  zu  sein,  dass  wir  uns  veranlasst 
finden  könnten,  ihre  Namen  und  das  Wenige,  das  wir  von  ihnen  wissen,  hier  an- 
zurühren"0). Wir  scheiden  also  vou  der  sikyoniseh-argivischen  Kunst  und  zwar  für 
immer,  denn  mit  der  Schule  des  Lysippos  hat  die  Kunst  in  Sikyon  und  Argos,  ja 
in  der  ganzen  Peloponues  das  Ende  ihrer  BlUlhe  erreicht,  und  was  nach  dieser  Zeit 
dort  etwa  noch  producirt  wurde ,  ist  so  wenig  bedeutend ,  dass  wir  davon  nicht  ein- 
mal eine  flüchtige  Kunde  besitzen. 

Bevor  wir  uns  jedoch  zur  Betrachtung  der  Nachblüthe  der  Kunst  in  der  folgen- 
den Periode  wenden,  haben  wir  von  denjenigen  Künstlern  und  Kunstwerken  Notiz 
zu  nehmen,  welche  in  unserer  Periode  das  übrige  Griechenland  ausser  Athen  und 
Sikyon -Argos  aufzuweisen  hat. 


DRITTE  ABTHEILUNG. 

KÜNSTLER  UND  KUNSTWERKE  IM  ÜBRIGEN  GRIECHENLAND. 


ZEHNTES  CAP1TEL. 

Die  kümrtlrr  ton  Theben;  Dam«|>bon  von  lessenej  Boelhos  von  Ihalkedon. 

Wir  haben  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  (S.  5)  darauf  hingewiesen, 
dass,  wo  in  unserer  Epoche  ein  Staat  sich  zu  politischer  Blüthe  erhob,  auch  ein  Auf- 
schwung seiner  Kunst  wahrnehmbar  sei.  Eine  solche,  wenn  auch  vorübergehende 
politische  Blüthe  hatte  namentlich  Theben  durch  den  grossen  Epameinondas  und,  in 
Thebens  Bundcsgenossenscbaft,  Arkadien  und  Messenc.  Von  den  arkadischen  Künst- 
lern dieser  Zeil  mussten  wir  schon  im  vorigen  Buche  handeln,  weil  sie,  zum  Theil 
wenigstens,  mit  der  Schule  Polyklet's  in  Verbindung  stehn,  und  somit  die  arkadische 
Kunst  von  der  alteren  sikyoniseh-argivischen  ihren  Ausgang  nahm.  Die  Künstler  The- 
bens dagegen  treten  uns  selbständig  entgegen,  mag  sich  auch  in  ihren  Werken  eine 
Hinneigung  zu  der  Tendenz  der  peloponnesischen  mehr  als  der  attischen  Kunst  of- 
fenbaren, und  der  grosse  Meister,  welcher  um  dieselbe  Zeit  die  Kunst  Messenes 
im  höchsten  Grade  ehrenvoll  vertritt,  Damophon,  ist  eine  so  durchaus  eigentüm- 
liche Erscheinung,  steht  namentlich  in  einem  so  entschiedenen  Gegensatze  zu  der 
peloponnesischen  Kunst,  dass  er  es  uns  zur  Pflicht  macht,  ihn  zunächst  in  seiner 
Sonderstellung  zu  besprechen.  Und  da  Damophon  und  die  Künstlers  Thebens 
chronologisch  in  unsere  Periode  fallen,  können  sie  nur  hier  ihren  Platz  finden,  und 
Nichts  berechtigt  uns  sie  zu  der  vorigen  Periode  der  Kunsteiilwickelung  zu  zahlen 
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Um  mit  den  thcbanischen  Künstlern  zu  beginnen,  müssen  wir  zunächst  einer 
Inschrift  Erwähnung  thun,  welche  eine  Reihe  von  wenigstens  fünfzehn  Namen  uml 
darunter  mehre  enthält ,  die  uns  als  diejenigen  vou  Künstlern  auch  sonsther  bekannt 
sind.  Ohne  diese  Namen  hier  aufzuzählen  müssen  wir  doch  erwähnen,  das«,  wie 
Brunn  bemerkt,  dieselben  wahrscheinlich  alle  Künstlern  angeboren,  die  entweder 
als  Collegiuin  oder  zu  einem  gemeinsamen  unfangreichen  Werke  verbunden  erschei- 
nen, und  so  beweisen  sie  uns  wenigstens  das  Eine,  dass  die  Bildnerkunst  in 
Theben  in  dieser  Zeit,  die  allein  auch  berühmte  Maler  in  dieser  Stadl  hervorge- 
bracht hat,  eine  nicht  unbedeutende  Ausdehnung  und  einen  regen  Betrieb  fand, 
eine  Thatsache,  die  uns  auch  durch  andere,  sonsther  bekannte  Künstlernamen  be- 
zeugt wird. 

Die  bekanntesten  Namen  aus  diesem  Verzeichnis«  und  thebanischer  Künstler 
überhaupt  sind  diejenigen  des  Hypatodoros  und  Aristogeiton,  die  mehrfach 
ziisammmen  arbeiteten,  ohne  dass  wir  feststellen  können,  in  welchem  Verhältnis«  sie 
zu  einander  standen,  ob  als  Brüder  oder  als  Lehrer  und  Schüler  oder  als  gleichstehende 
Genossen,  nur  scheint  Hypatodoros  der  bedeutendere  von  beiden  Künstlern  gewesen 
zu  sein,  da  Plinius  ihn  allein  nennt  und  da  wir  von  ihm  gleichwie  von  Krilios,  der 
mit  Nesiotes  und  von  Kephisodotos ,  der  mit  Timarchos  zusammen  arbeitete,  auch 
ohne  seinen  Genossen  gefertigte  Arbeiten  kennen,  oder  richtiger  wenigstens  eine 
solche  Arbeit,  das  eherne  Bild  der  Alheue  in  Aliphcra  in  Arkadien,  welches  von 
zweien  Zeugen  wegen  seiner  Grosse  und  wegen  seiner  Schönheit  gepriesen,  ja  von 
dem  einen  derselben  sogar  zu  den  grossartigsten  und  kunstvollsten  Werken  gerech- 
net wird.  Interessanter  aber  als  diese  uns  nicht  näher  bekannte  Statue  ist  uns  ein 
gemeinsames  Werk  der  beiden  Thebaner,  eine  ausgedehnte  Erzgruppe,  welche  von 
den  Argivcrn  in  Delphi  geweiht  wurde.  Dieselbe  stellte  die  Sieben  gegen  Theben 
dar,  die  bekanuten  Heerführer  jenes  sagenhaften  Zuges,  dessen  Zweck  es  war,  den 
aus  Theben  vertriebenen  Polyneikes,  Oidipus'  älteren  Sohn,  als  deu  rechtmässigen 
Herrscher  auf  den  Thron  seiner  Väter  zu  setzen.  Pausanias  beschreibt  uns  die 
Gruppe  folgendermassen :  „In  der  Nähe  des  troischen  Rosses  (von  Antiphancs,  siehe 
Band  1 ,  S.  322)  stehu  andere  von  den  Argivern  geweihte  Geschenke :  die  Führer 
derer,  welche  mit  Polyneikes  gegen  Theben  zogen,  Adrastos  und  Tydeus,  Kapaneus 
und  Eteoklos,  Polyneikes  und  Hippomedoii.  Nahe  dabei  ist  auch  das  Gespanu  des 
Amphiaraos,  auf  welchen  Baton  steht,  der  Lenker  der  Rosse  und  dem  Ainphiaraos 
auch  durch  Verwandtschaft  verbunden,  der  Letzte  aber  unter  ihnen  ist  Alilherses. 
Es  sind  Werke  des  Hypatodoros  und  Aristogeiton,  und  diese  machten  sie  im  Auf- 
trage der  Argiver  wegen  des  Sieges,  den  sie  hei  OinoP  mit  den  Hilfstruppen  der 
Athener  über  die  Lakedämo iiier  erfochten."  Die  hier  erwähnte  Begebenheit,  um  dies 
beiläufig  zu  bemerken,  wird  in  den  sogenannten  korinthischen  Krieg  zwischen  OL 
96,  3u.9S,  2  (393—387)  fallen ut),  die  Aufstellung  des  Weihgeschenkes  aber  dür- 
fen wir  später  ansetzen,  und  auf  dieselbe  das  Datum  OL  102  (372)  beziehn,  welches 
Plinius  für  Hypatodoros  angiebt.  Die  Art  der  Aufstellung  dieser  Gruppe  ist  nicht  durch- 
aus klar,  und  eben  so  wenig  kann  ich  es  für  sicher  halten,  dass  eine  zweite,  entspre- 
chende Gruppe  der  sogenannten  Epigonen,  d.  h.  der  Söhne  der  Sieben  gegen  The- 
ben ,  welche  den  Zug  ihrer  Väter  mit  grösserem  Glück  und  vollem  Erfolge  wiederhol- 
ten, von  denselben  Künstlern  war.  Aber  wahrscheinlich  bleibt  es  immer,  dass  auch 


Digitized  by  Google 


DIE  KÜNSTLER  VON  THEBEN  J  DAMOPHON  VON  MESSENE. 


97 


diese  Gruppe,  deren  einzelne  Personen  Pausanias  als:  Slhenelos  und  Alkmäon,  Pro- 
machos,  Thersandros,  Ägialeus,  Diomedes  und  Euryalos  angieht,  von  den  thebani- 
schen  Meislern  herrührt  wie  ihre  Aufstellung  denn  auch  von  Pausanias  auf  dieselbe 
Veranlassung  zurückgeführt  wird  und  wie  sie  mit  der  ersteren  innerlich  zusammen- 
hangt, ja  eigentlich  deren  nothwendige  Ergänzung  bildet.  Denn  der  erste  Zug  ge- 
gen Theben  schlug  fehl  und  alle  Fuhrer  erlagen  dem  Geschick,  mit  dem  zweiten  Zug 
aber  führten  die  Sohne  das  Werk  der  Vater  zum  Ziele. 

Obgleich  wir  nun  nicht  im  Stande  sind  Uber  die  Aufstellung  dieser  Gruppen 
abzusprechen,  so  leuchtet  deren  Verwandtschall  mit  mehren  Werken  der  argivischen 
Schule,  die  an  demselben  Orte  standen,  mit  den  im  dritten  Buche  (S.  325)  bespro- 
chenen Gruppen  der  arkadischen  Heroen  oder  des  Lysandros  mit  seinen  Genossen, 
sofort  ein.  Dem  heroischen  Gegenstaude  nach  könnte  man  dieselben  freilich  auch 
mit  der  Gruppe  der  troYschen  Helden  von  Onatas  (Band  1,  S.  109)  oder  mit  der- 
jenigen von  Lykios  vergleichen ,  welche  Achilleus'  und  Memnon's  Zweikampf  darstellte 
(das.  S.  289),  allein  von  diesen  Werken  unterscheiden  sich  die  hier  in  Rede  stehen- 
den doch  wesentlich  dadurch,  das«  jene  eine  bestimmte,  episch  berühmte  Handlung 
dramatisch  darstellten,  während  in  diesen  die  Personen  ohne  bestimmte,  wenigstens 
ohne  eine  für  uns  erkennbare  Handlung  nach  Art  der  Ehrenbildsäulen  ruhig  stehend 
nebeneinander  geordnet  waren.  Müssen  wir  den  Gruppen  der  thebanischen  Künstler 
deshalb  in  ihrer  Gesammlheit  das  dramatische  Interesse  absprechen ,  so  werden  wir  ihre 
Vorzüge  nur  in  der  Darstellung  der  einzelnen  Personen  zu  suchen  haben.  Aber  auch 
hier  müssen  wir  bei  der  Oberflächlichkeit  der  Überlieferung  sehr  vorsichtig  sein  und 
dürfen  z.  B.  die  Frage,  ob  die  einzelnen  Heldengestalten  ausser  durch  die  wohl  vor- 
auszusetzende Schönheit  der  Bildung  auch  durch  den  Charakterismus  der  Persönlich- 
keiten, wie  ihn  die  Sage  und  Poesie  scharf  ausgeprägt  hat,  ausgezeichnet  waren, 
nicht  bejahen,  aber  eben  so  wenig  verneinen '").  Denn  dass  auf  uns  keine  durchgebildeten 
Typen  dieser  Helden  wie  des  Herakles,  Achilleus,  Odysseus  und  einiger  Anderen 
gekommen  sind,  beweist  Nichts,  da  für  die  spätere  Kunst  im  Ganzen  wenig  Ver- 
anlassung vorlag,  eben  diese  Gestalten  wieder  darzustellen.  Und  so  werden  wir  uns  an 
der  Thatsache,  dass  Künstler  aus  Theben  im  Auftrage  eines  fremden  Staates  Werke 
von  diesem  Umfange  schufen ,  und  an  der  bemerkten  Verwandtschaft  mit  Arbeiten  ar- 
givischer  Künstler  genügen  lassen  müssen. 

Ungleich  bestimmter  charaklerisirt  sich  uns  der  schon  oben  genannte  messe- 
nisebe  Künstler  Damophou '"),  den,  bedeutend  wie  er  dasteht,  wir  einzig  und  allein 
aus  Pausanias  kennen,  womit  für  den  Kundigen  schon  gesagt  ist,  dass  wir  von  ihm 
nicht  viel  mehr  als  die  Namen  seiner  Werke  wissen,  während  uns  die  massgeben- 
den Urteile  aller  Kenner  Uber  den  Charakter  seiner  Kunst  gänzlich  fehlen.  Glück- 
licher Weise  sind  die  Werke  dieses  Meisters  so  bezeichnend  für  seine  Richtung,  dass 
wir  Ober  die  von  ihm  verfolgte  Tendenz  nicht  zweifeln  können:  Damophon  ist  nur 
Götterbildner,  so  ganz  und  so  ausschliesslich  wie  kein  Künstler  Griechenlands; 
das  macht  ihn  uns,  namentlich  als  peloponnesischen  Künstler,  zu  einer  Erscheinung 
von  hervorragendem  Interesse.  Trolz  diesem  Interesse  glaube  ich  nicht,  die  trockene 
Liste  der  Werke  des  Damophon,  welche  zu  Ägion  in  Achaia,  zu  Messcne  und  Mcga- 
lopolis  aufgestellt  waren,  aus  Pausanias  Berichten  hier  ausziehn  zu  dürfen,  ond  be- 
schränke mich  darauf,  meinen  Lesern  diejenigen  Angaben  miuutheilen,  welche  für 
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die  Art  und  Kunst  des  Damophon  bezeichnend  sind,  nebst  den  Schlüssen,  die  wir 
aus  der  Eigentümlichkeit  seiner  Werke  auf  seinen  Kunstcbarakter  zu  machen  be- 
rechtigt sind. 

Cber  die  Zeil  unseres  Künstlers  lässt  sich  zunächst  feststellen,  dass  der 
Schwerpunkt  seiner  Thätigkeit  um  Ol.  102  und  die  folgenden  (372  IT.  v.  Chr.) 
Rillt,  obgleich  er  auch  früher  schon  thätig  gewesen  zu  sein  scheint;  Damo- 
phon ist  also  im  Wesentlichen  durchaus  Zeitgenoss  von  Skopas,  Praxiteles  und 
Lysippos,  wenngleich  etwas  älter  als  der  Letztgenannte.  Daraus  ergieht  sich, 
dass  er  uuserer  Periode  angehört,  in  der  seine  eigentümlich  streuge  und  reli- 
giöse Richtung  von  doppeltem  Interesse  ist.  Anlangend  seine  Technik  muss  her- 
vorgehoben werden,  dass  wir  nicht  ein  einziges  Erzwerk  von  ihm  kennen;  mit 
überwiegender  Vorliebe  arbeitet  er  in  Marmor,  durchaus  wie  die  beiden  attischen 
Meisler.  Neben  seinen  Marmorstatuen  aber  finden  wir  eine  Reihe  zum  Theil  kolos- 
saler sogenannter  Akrolithe,  d.  h.  Statuen,  an  denen  die  nackten  Theile  von  Mar- 
mor, die  bekleideten  von  anderen  Materialien,  bei  Damophon  von  Holz  waren. 
Die  Akrolithe  traten  augenscheinlich  an  die  Stelle  der  Goldelfenbeinstatuen  der  phi- 
diassischen  Epoche,  zu  deren  Herstellung  in  dieser  Zeit  mit  ganz  einzelnen  Ausnah- 
men (siehe  oben  S.  50)  die  Mittel  fehlten.  Der  Marmor  sollte  das  Elfenhein  ersetzen 
und  das  btnialtc  oder  vergoldete  Holz  trat  an  die  Stelle  des  wirklichen  getriebenen 
und  ciselirlen  Goldes.  Obgleich  also  diese  Technik  von  der  des  Phidias  mannigfach 
verschieden  ist,  hat  sie  mit  derselben  doch  auch  wieder  ihr  Verwandtes;  nament- 
lich musste  der  künstlerische  Eindruck  der  durch  sie  geschaffenen  Werke  demjenigen 
der  Chrysclephanlinstatuen  sehr  ähnlich  sein,  und  es  setzt  die  Herstellung  der  Akro- 
lithe eine  geistige  Richtung  voraus,  welche  mit  derjenigen  der  Goldelfenbeinbildner 
im  Grunde  übereinstimmt,  eine  Richtung  auf  das  prächtig  Erhabene,  religös  Würde- 
volle. Demnach  darf  es  uns  nicht  wundern,  Damophon  auch  in  der  wirklichen  Gold- 
clfenbeintechnik  mit  Glück  thätig  zu  finden ;  ein  selbständiges  Werk  von  seiner  Hand 
von  Gold  und  Elfenbein  kennen  wir  allerdings  uicht,  aber  er  war  es,  der  den  olym- 
pischen Zeus  des  Phidias,  dessen  Elfenbein  aus  den  Fugen  gegangen  war,  zur  voll- 
sten Zufriedenheit  der  Eleer  und  so  restaurirte,  dass  das  Wunderwerk  fortan  gesi- 
chert dastand. 

Finden  wir  Damophon  von  Seitcu  der  Technik  und  des  in  der  Wahl  der  Tech- 
nik sich  aussprechenden  Geistes  mehr  als  andere  seiner  Zeitgenossen  dem  Streben 
der  vergangenen  Epoche  zugeneigt,  so  oiTenhart  sich  in  seinen  Gegenständen  über- 
wiegend ein  Anschluss  an  die  Tendenzen  seiner  eigenen  Zeit.  Allerdings  stimmt  ein 
Rild  der  Gottermuttcr  von  seiner  Hand  mit  einer  Schöpfung  des  Phidias  im  Gegenstände 
Uberein,  allerdings  kann  man  bei  den  mehrfachen  Statuen  des  Asklepios,  welche  Da- 
mophon arbeitete,  an  gleiche  Darstellungen  von  den  Schülern  und  Genossen  des  Phi- 
dias erinnern,  obwohl  dieser  Gott  auch  von  den  jüngeren  Meistern  gebildet  wurde; 
aber  mehrfach  wiederholte  Statuen  der  Demeter  und  Kora,  der  Musen,  der  Hygieia, 
der  Jagdgöttin  Artemis  und  mehrer  Städlegöttinnen  (von  Theben  und  Messene)  ge- 
hören doch  vollkommen  dem  Kreise  der  Gegenstände  an,  welche  in  der  Zeit  des  Skopas 
und  Praxiteles  entweder  Uberhaupt  zuerst  oder  doch  mit  Vorliebe  und  in  mustergilliger 
Weise  gebildet  wurden,  und  einen  Apollon  sowie  eine  bekleidete  Aphrodite  kann  man  mit 
geringem  Zweifel  ebenfalls  hinzurechnen,  während  die  Geburtsgöttin  Eüeilhyia  sowie 
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die  Söhne  des  Asklepios,  Podaleirios  und  Machaon,  UbeHiaupl  von  Damophon  zuerst 
dargestelll  worden  zu  sein  seheinen. 

Aus  dem  Allen  muss  uns  Damophon  als  ein  durchaus  bedeutender  Künstler  erschei- 
nen, der,  ernstgestimmt  wie  Wenige,  als  Idealbildner  im  höchsten  und  eigentlichen  Sinne 
dasteht,  an  die  unerreichten  Muster  der  hohen  Idealbildnerei  sein  eigenes  Schaffen 
anschlichst,  aber  dennoch  nicht  in  unfruchtbarer  Reaction  gegen  den  Geist  seiner 
eigenen  Epoche  sich  auflehnt,  sondern  das  Schöne  und  Gute,  das  diese  aus  ihrem 
Schoosse  geboren,  mit  frischem  Muthe  sich  aneignet,  und  dasselbe  mit  den  ihm  zu 
Gebote  stehenden  Mitteln  in  ernster  und  gediegener  Weise  zu  gestalten  strebt. 

Gegenüber  dieser  wirklich  grossartigen  und  eigcnthümlichen  Erscheinung  stellen 
sich  die  übrigen  Künstler  dieser  Epoche  als  vergleichsweise  unbedeutend  dar,  und 
kaum  einer  derselben  veranlasst  uns,  sei  es  durch  die  Zahl  seiner  Werke,  sei  es 
durch  hervortretende  Eigenthütnlichkeit  seiner  Richtung,  ihn  aus  dem  bei  Brunn"*) 
gegebenen  Verzeichniss  zu  gesonderter  Betrachtung  hervorzuheben.  Allenfalls  verdient 
eine  eigene  Erwähnung  Aristo  demos,  der  nach  Plinius  Ringer,  Zweigespanne  mit 
dem  Lenker,  Philosophen,  alte  Frauen,  das  Portrat  des  Königs  Seleukos  und  einen 
geschätzten  Dorypboros  machte,  und  von  dem  ein  anderer  Schriftsteller  eine  Statue 
des  Äsop  anführt;  denn  die  Philosophen  und  alten  Frauen  mochten  ihm,  wie  Brunn 
bemerkt,  zu  scharfer  Charakterbildung  Veranlassung  bieten;  für  Äsop  ist  dasselbe 
geradezu  gefordert,  und  es  ist,  wie  schon  erwähnt  wurde,  möglich,  dass  die  erhal- 
tenen Bildnisse  des  Fabeldichters  auf  Aristodemos  anstatt  auf  Lysippos  zurttrkgehn. 
Neben  diesem  Künstler  würde  ich  Thrason  besonders  hervorheben,  wenn  ich  mit 
Brunn  der  Meinung  wäre,  die  früher  besprochene  archaistische  Statue  der  Penelope 
(Band  1,  S.  154),  gehe  möglicherweise  auf  eine  Gruppe  dieses  Künstlers  zurück,  in 
der  er  Penelope  und  die  Amme  Eurykleia  darstellte.  Allein  dies  kommt  mir  wenig 
wahrscheinlich  vor,  theils  wegen  des  Archaismus  der  Formen ,  die  man  doch  aus 
dem  Streben,  die  Sittenstrenge  der  Penelope  zur  Anschauung  zu  bringen,  kaum  er- 
klären darf,  theils  auch  deshalb,  weil  ich  nicht  glauben  kann,  die  uns  erhaltenen 
Statuen  der  Penelope  haben  zu  einer  Gruppe  gehört. 

Und  so  bleibt  mir  nur  ein  Künstler  zu  besprechen  übrig,  der  allerdings  von 
eigentümlicher  Richtung  und  uns  auch  deshalb  interessant  ist,  weil  ein  in  mehreu 
Wiederholungen  erhaltenes  gar  anmulhiges  Bildwerk  mit  Sicherheit  seiner  Erfindung 
zugeschrieben  werden  kann.  Ich  rede  von  B  o  e"  t  h  o  s  von  Chalkedon der  besonders 
als  Toreut  grossen  Ruhm  erwarb.  Dass  derselbe  in  diese  Periode  und  nicht  in  die 
folgende  gehöre,  ist  allerdings  nicht  streng  zu  beweisen' "),  denn  der  einzige  directe 
Anhalt  zu  seiner  Daürung  besteht  darin ,  dass  der  Besitzer  einer  Hydria  von  Boelhos' 
Hand,  die  Verres  raubte,  dem  Cicero  erzählte,  diese  Hydria  sei  ein  „ihm  von  den 
Vätern  und  Vonätern  vererbtes  Stück"  gewesen.  Wie  lange  dasselbe  in  dieser  Fa- 
milie war,  können  wir  hiernach  nicht  errathen,  und  nur  das  ist  gewiss,  dass  BoP- 
thos  einer  zu  Ciceros  Zeil  lange  vergangenen  Epoche  angehört.  Wollen  wir  diese 
Epoche  näher  bestimmen ,  so  bleiben  uns  besonders  Gründe  innerer  Wahrscheinlichkeit. 
Nach  diesen  aber  wird  Bot'tbos,  dessen  Werke,  wie  wir  gleich  sehn  werden,  dem  Genre, 
und  zwar  dem  anmuthigen  angehören,  gewiss  besser  in  diejenige  Zeil  gesetzt,  in  wel- 
cher die  plastische  Genrebildnerei  überhaupt  ihre  bedeutendsten  Werke  schuf,  als  in 
eine  Periode,  in  der  seine  Werke  von  allen  sonslher  bekannten  im  innersten  Grunde 
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dennoch  zu  thun  und  dann  weiter  diese 
Thatsache  zur  Charakterisirung  der  Zeil  mit  zu  benutzen erscheint  mir  als 
günzlirh  unmotivirlcs  Wagniss  der  Kunslgeschichtschreibung. 

Die  drei  statuarischen  Werke  des  Bofctlms,  von  denen  wir  Kunde  besitzen, 
Knabenfiguren.  Eine  derselben  gehört  allerdings  dem  Idealgebiet  der  Gegenstände  an 
und  stellte  den  Asklepios  als  Kind  dar,  die  beiden  anderen  dagegen  sind  reine  Genre- 
bilder. Mit  grosser  Bestimmtheit  können  wir  dies  von  dem  einen  behaupten ,  dessen 
Nachbildungen  wir  besitzen,  und  welches  uns  Phnius  als  einen  Knaben  beschreibt, 
der  mit  den  Armen  eine  Gans  würgt  Wir  theilen  von  dieser  trefflich  erfundenen  und 

ausgeführten  Gruppe  in  der  nebenstehenden  Abbil- 
dung (Fig.  77.)  eine  Copie  (aus  dem  Louvre)  mit, 
an  der  die  modernen  Theile  vollkommen  sicher  nach 
anderen  Exemplaren  ergänzt  sind.  Leider  steht  un- 
sere Umrisszeichnung  hinter  dem  Original  unendlich 
weit  zurück,  und  giebt  besonders  von  dem  überaus 
lebendigen  Ausdruck  kaum  eine  Vorstellung,  aber  sie 
wird  immerbin  genügen,  um  unsern  Lesern  die  Com- 
position  zu  vergegenwärtigen  und  sie  die  Meisterlich- 
keit der  Formen  und  den  wahrhaft  kostbaren  Humor 
der  Erfindung  fühlen  zu  lassen.  Es  ist  ein  Bild  des 
reinsten  Kindesübermuths;  der  derbe  Junge  hat  den 
vor  ihm  fliehenden  Vogel ,  der  doch  fast  eben  so  gross 
ist,  wie  sein  Verfolger,  im  Laufe  eingeholt  und  hält 
ihn  fest,  wie  er  ihn  auf's  Gcralhcwohl  zugreifend 
gepackt  hat.  Und  das  ist  keine  Kleinigkeit,  laut 
schreiend  ringt  der  Vogel,  sich  aus  den  umslrickeu- 
Armen  zu  befreien ,  und  das  Kind  muss  sich  den  An- 
strengungen des  Gefangenen  mit  der  ganzen  Wucht 
seines  lieblichen  Körpers  entgegenstemmen.  Dabei  ist 
ihm  die  Sache  grade  so  ernst  und  wichtig,  wie  He- 
Lowen,  das  ganze  Gesicht  strahlt  vor  Eifer 
ist  darüber  ausgegossen.  Die  Stellung  konnte  nicht 


Fik-  "7.  Knabe  mit  der 
Boelhos. 


Gans,  nach 


rakles  die  Erwürgung  des 
und  ein  Hauch  von 

besser  ersonnen  werden,  und  die  Formen  des  Kinderkürpers  dürfen  sich  dem  Voll- 
lendetsten,  was  in  dieser  Art  die  alte  und  die  moderne  Kunst  geschaffen  hat,  getrost 
an  die  Seite  stellen.  Dabei  ist  das  Ganze  so  rund  und  nett,  so  in  sich  geschlossen 
und  so  vollständig  aus  sich  seihst  klar,  ist  der  Künstler  mit  so  vielem  Geist  und  so 
liebenswürdigem  Gemüth  auf  die  Kinderwelt  in  ihrer  naiven  Frische  und  Ausgelassenheit 
eingegangen,  dass  sein  Werk  trotz  der  anscheinenden  Geringfügigkeit  des  Gegenstan- 
des doch  nicht  allein  unsere  Blicke  zu  fesseln,  sondern  auch  unser  Herz  mit  eigen- 
tümlicher Bührung  zu  bewegen  weiss.  Wie  Vieles  aber,  frage  ich,  hat  die  mo- 
derne Genrebildnerei  diesem  kleinen  Meisterstück  an  die  Seite  zu  setzen? 

Hier  glaube  ich  nun  nicht  verschweigen  zu  dürfen,  dass  mir  ein  anderes  noch 
ungleich  berühmteres  erhaltenes  Kunstwerk,  den  Dornauszieher  des  capilolinischen 
Museums,  auf  das  dritte  uns  bekannte  Werk  des  Boftthos  zurückführbar  scheint14*).  Von 
diesem  dritten  Werke  giebt  uns  Pausanias  an,   es'  sei  ein  sitzender  nackter  Knabe 
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von  vergoldetem  Erz,  der  vor  der  Statue  der  Aphrodite  von  Kleon  im  Tempel  der 
Ilerc  in  Olympia  aufgestellt  war.  Es  scheint  mir  aus  dieser  Angabe  zunächst  klar, 
das*  dieser  Knabe  keine  mythologische  Person  war  und  zu  der  hinter  ihm  stehen- 
den Aphrodite  keinerlei  Bezug  hatte,  denn  eine  mythologische  Person  —  und 
es  konnte  füglich  doch  nur  Eros  sein  —  würde  grade  Pausanias,  dem  es  um  die 
Namen  ganz  besonders  zu  thun  ist,  einfach  mit  seinem  Namen  genannt  haben.  Der 
Knabe  also  war  ein  Genrebild.  Die  Situation  freilich,  in  der  er  sich  befand,  giebt 
Pausanias  nicht  an,  aber  ich  appcllire  an  alle  Kenner  des  Periegeten  mit  der  Frage, 
ob  nicht  Pausanias  glauben  durfte,  einem  Bildwerke,  das  so  gar  keine  mythologische 
Bedeutung  hatte,  durchaus  genug  gethan  zu  haben,  wenn  er  dasselbe  als  nackten 
sitzenden  Knaben  bezeichnete?  Ein  nackler  sitzender  Knabe  aber  ist  der  Dornauszieher, 
das  stimmt  mit  Pausanias'  Angabe;  aber  viel  mehr  als  dieser  äusserliche  Anhalt, 
ohne  den  ich  freilich  meine  ganze  Vermuthung  nicht  wagen  dürfte,  bestimmt  mich 
der  Geist  des  vortrefflichen  Werkes,  dasselbe  auf  Boethos  zurückzuführen.  Mit  gros- 
sem Rechte  sagt  Welcker  bei  der  Besprechung  der  Statue  eines  knochelspielenden 
Mädchens"*):  „Werke  von  der  liebenswürdigen  Art  wie  dies  Kind,  der  Dornauszieher 
und  das  Kind  mit  der  Gans,  athmen  schon  seit  der  blühendsten  Zeit  der  griechi- 
schen Kunst  den  Geist  der  Idylle,"  und  mit  eben  so  grossem  Recht  preist  er  am 
Dornauszieher „hohe  Wahrheit  in  der  Bewegung,  im  Charakter  des  Alters,  in 
den  Formen,  eine  Einfachheil  und  Reinheit,  welche  der  besten  Kunstzeit  werth 
ist."  Aber  grade  dieser  Geisl  der  Idylle,  diese  Wahrheit  der  Darstellung,  dieses 
liebenswürdige  Eingehn  in  die  Kinderwelt,  endlich  dies  Vermögen,  eine  an  sich 
unbedeutende  Situation  interessant  zu  machen,  tritt  uns  ausser  aus  dem  ver- 
bürgten Werke  des  BoPthos  noch  ganz  besonders  aus  dem  Dornauszieher  entge- 
gen, mehr  als  vielleicht  aus  irgend  einem  dritten  oder  vierten  derartigen  Werke. 
Und  diese  eigentümliche  Richtung  der  Kunst,  die  sich  schon  in  der  Wahl  der  Ge- 
genstände ausspricht,  Ündet  sich  nicht  etwa  so  häufig  unter  den  namhaften  Künst- 
lern Griechenlands,  •  auch  nicht  unter  den  namhaften  Genrebildnern  wieder,  so  dass 
wir  keineswegs  berechtigt  sind,  bei  dem  Dornauszieher  an  einen  beliebigen  der  uns 
bekannten  Meister  zu  denken.  Ich  gehe  meine  Vermuthung  nicht  für  gewiss,  aber 
ich  hoffe   dass  man  ihr  einige  Wahrscheinlichkeit  zugestehn  wird. 
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ELFTES  CAPITEL 

Erhaltene  knnstwerke,  welche  man  dieser  Epeehe  wgesrhriebeii  hat. 

Bei  der  Besprechung  der  altischen  Kunst  dieses  Zeitraums  inusste  ich  es  her- 
vorheben, dass  wir  aus  demselben  fast  gar  keine  datirten  und  sicher  datirbaren  Mo- 
numente besitzen;  blicken  wir  jetzt  auf  das  übrige  Griechenland  ausser  Atlika,  so 
sind  wir  noch  schümmer  daran.  Für  Attika  konnten  wir  doch  in  dem  Beliefe  vom 
Denkmal  des  Lysikrates  ein  Kunstwerk  anführen,  welches  als  Original  bestimmt  in 
unsere  Periode  gehört,  aus  dem  ganzen  Übrigen  Griechenland  fehlt  nicht  allein  ein 
solches,  sondern  diejenigen  Monumente,  welche  man  dieser  Periode  zugeschrieben 
hat,  unterliegen  in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  den  lebhaftesten  Zweifeln.  Dem- 
gemäß konnte  ich  die  Überschrift  dieses  Capitels  nicht  anders  fassen,  als  ich  sie  pe- 
fasst  habe,  ich  hatte  denn  mir  die  Freiheit  nehmen  müssen,  die  hier  zu  besprechen- 
den Kunstwerke,  nämlich  den  Fries  von  Budrun  und  die  Sculplurcn  vom  sogenann- 
ten Harpagosgrabe  oder  INereTdenmonumente  von  Xanlhos,  weil  ich  glaube  dass  je- 
ner gar  nicht,  und  dass  diese  nur  zum  Theil  in  diese  Zeil  gehören,  mit  Stillschwei- 
gen zu  übergehen,  wozu  ich  mich  durchaus  nicht  für  berechtigt  halle,  da  Männer 
von  ungleich  grösserer  Aucloritflt  als  die  meinige  über  diese  Werke  anders  urleilen 
als  ich.  Es  bleibt  mir  also  Nichts  übrig,  als  meine  Leser,  soweit  dies  tnunlirb, 
mit  den  Thalsachen  bekannt  zu  machen  und  selbst  urteilen  zu  lassen,  im  fbrigen 
aber  meine  Ansicht  so  gut  zu  begründen,  wie  es  eben  gebn  mag. 

Beginnen  wir  mit  den  Keliefen  von  Budrun IM),  von  denen  die  beiliegende  Tafel 
(Fig.  78.)  einige  charakteristische  Proben  enthält.  Dass  Budrun  auf  der  Stätte  des 
alten  Hahkarnassos  steht,  ist  eine  Thatsache.  Im  Jahre  1522  wurden  die  in  Frage 
stehenden  Beliefe  in  einem  Uuinenhaufen  entdeckt,  mit  dessen  Werkstücken  sie  von 
den  Johanniterrittern  von  Rhodos  zum  Bau  der  Ci Ladelle  Sanct  Peler  verwendet  wur- 
den; 1846  schenkte  sie  der  Sultan  an  den  britischen  Gesandten  in  Constantinopel 
Sir  Stratford  Canning,  und  dieser  an  das  britische  Museum,  wo  sie  im  sogenannten 
Phigalischen  Saale  aufbewahrt  werden.  Der  von  Sir  Stratford  Canning  geschenkten 
Beliefplatlen  sind  dreizehn,  zu  ihnen  kommt  eine  vierzehnte  kleinere  Piatie,  die. 
gleichfalls  in  Budrun  gefunden,  dem  Commodore  Pratt  verdankt  wird,  und  endlich 
rechnet  man  zu  demselben  Friese  noch  drei  Plaltenfragmeote  in  Genua  (auf  unserer 
Tafel  a.  b.  c.)  von  gleichen  Massen  und  von  einem  Stil,  der  mit  dem  einiger  Stücke 
der  budruner  Beliefe  etwa  übereinstimmt.  Betrachten  wir  alles  Angeführte  als  wirklich 
zusammengehörig,  wofür  namentlich  die  gleiche  Höhe  der  Platten  und  die  weseudieb 
gleiche  Erhebung  des  Hochreliefs  der  Figuren  (ca.  0,7  Meter)  geltend  gemacht  werden 
kann,  so  hesitzen  wir  siebzehn  Stücke  von  verschiedener  Länge,  deren  Folge  jedoch 
nur  sehr  theilweise  festgestellt  werden  kann. 

Als  den  Gegenstand  werden  unsere  Leser  auf  den  ersten  Blick  Amazonenkämpfe 
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erkennen,  und  wir  brauchen  nur  hinzuzufügen,  dass  die  auf  einer  Platte  (f)  erschei- 
nende ziemlich  verstossene  Figur  mit  Löwenfell  und  Keule  für  Herakles  gilt,  durch 
welchen  speciell  der  Feldzug  der  Griechen  gegen  die  Amazonen  am  Thermodon  be- 
zeichnet werden  würde,  wenn  wir  nicht  durch  den  ebenfalls  mit  dem  Löwenfell  be- 
kleideten Theseus  des  phigalischen  Frieses  über  die  fragliche  Person  zweifelhaft  und 
berechtigt  würden,  an  den  Amazoneuzug  nach  Attika  und  Theseus'  Heldenthat  zu 
denken.  Ich  hebe  dies  hervor,  weil  ich  Alles  anführen  will,  was  für  attischen  Ur- 
sprung der  Reliefe  spricht. 

Einer  Retaiibeschreibung  der  einzelnen  Scenen  glaube  ich  mich  überheben  zu 
dürfen,  da  der  Gegenstand  meinen  Lesern  geläufig  ist  und  die  einzelnen  Kampfer- 
gruppen kaum  irgendwo  roissverstanden  werden  können.  Ich  wende  mich  vielmehr 
sofort  zu  der  Erörterung  der  Frage,  ob  wir  glauben  dürfen,  in  diesen  Reliefen  den 
Fries  vom  Mausoleum  zu  besitzen,  dessen  vier  Seiten,  wie  wir  wissen,  Skopas, 
Leochares,  Bryaxis  und  Timotheus  arbeiteten. 

Für  die  Bejahung  dieser  Frage  hat  man  zunächst  den  Fundort  der  Reliefe  gel- 
tend gemacht  Yerstehn  wir  aber  diesen  im  weiteren  Sinne  als  die  Statte,  wo  das 
alte  Halikarnassos  stand,  so  wird  dadurch  so  gut  wie  Nichts  bewiesen;  denn  Hali- 
karnassos,  der  Königssitz  Kariens,  musste  eine  Fülle  von  Tempeln  und  anderen  Ge- 
bäuden haben,  zu  denen  die  Friese  so  gut  gehören  konnten  wie  zum  Mausoleum. 
Versteht  man  aber  den  Fundort  im  engeren  Sinne  von  dem  Trümmerhaufen,  aus 
welchem  die  Reliefe  gezogen  wurden,  so  muss  entgegnet  werden,  dass  dessen  Iden- 
tität mit  den  Ruinen  des  Mausoleums  keineswegs  über  allen  Zweifel  feststeht,  viel- 
mehr nur  vermutungsweise  angenommen  wird '").  Weiter  macht  man  für  die  Zuge- 
hörigkeit der  budruner  Reliefe  eine  Stelle  Lukian's  geltend1"),  in  der  er  bezeugen 
soll,  die  Reliefe  am  Mausoleum  haben  Kampfscenen  enthalten.  Kampfscencn  aber  sind 
noch  nicht  Amazonenkampfe,  und  obendrein  ist  es  nicht  wahr,  dass  Lukian  Kampf- 
scenen bezeugt;  er  nennt  Bilder  von  Männern  und  Pferden,  weiter  Nichts,  und  wenn 
es  auch  wahrscheinlich  ist,  dass  diese  zu  Kampfdarstellungen  gehörten,  so  müssen 
wir  uns  doch  dagegen  verwahren,  dass  solche  bezeugt  werden.  Nach  dem  Gesagten 
müssen  wir  uns  wesentlich  an  die  Reliefe  selbst  halten;  und  was  uns  diese  lehren, 
mögen  meine  Leser  auf  der  beiliegenden  Tafel  selbst  sehn. 

Kein  Mensch  hat  bisher  in  Abrede  gestellt,  dass  die  einzelnen  Platten  von  sehr 
ungleichem  Werthe  sind,  mag  man  die  Composition  der  Gruppen  oder  die  Formge- 
bung der  Figuren  ins  Auge  fassen;  ja  man  hat  es  sogar,  gewissermassen  triuinphi- 
rend,  hervorgehoben,  wie  leicht  man  „wenigstens  zwei  verschiedene  Hände11  — 
warum  nicht  lieber  gleich  vier?  —  in  der  Arbeit  der  Reliefe  unterscheiden  könne. 
Denn  es  stimmt  ja,  meint  man,  auf's  beste  damit  überein,  dass  verschiedene  Künst- 
ler die  vier  Seiten  des  Frieses  gearbeitet  haben.  Bereitwillig  (heilt  man  Skopas  die 
besten  Platten  zu,  die  nächstbesten  mögen  etwa  von  Leochares  und  so  fort,  die  ge- 
ringeren von  Bryaxis  und  Timotheos  sein.  Das  klingt  recht  schön  und  plausibel, 
wenn  nur  der  Unterschied  der  Platten  wirklich  in  nichts  Anderem  als  in  grösserer 
oder  geringerer  Vorzüglichkeit  bestünde.  Ganz  anders  aber  stellt  sich  die  Sache, 
wenn  wir  einzelne  Platten  allerdings  als  tadellos,  ja  mehr  als  das,  in  geistigem  Ge- 
halt, in  Composition  und  Formgebung  als  vollkommen  schöu  erkennen  (Fig.  78  a— c,  d, 
e),  während  andere  nicht  nur  relativ  geringer,  sondern  sehr  unbedeutend,  und  noch 
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andere  geradezu  hässlich  sind  Oder,  frage  ich,  welches  andere  Prädicat  als  das 
der  Unbedeutendheit  werden  wir  einem  Reliefe  wie  dem  auf  unserer  Tafel  unter  f. 
abgebildeten  crtheilen?  Ist  das  nicht  eine  Compositum  von  der  grossten  Dürftigkeit, 
von  der  grossten  Oberflächlichkeit  der  Motive?  Und  wie  anders  als  gradezu  hässlich 
können  wir  Figuren  nennen,  wie  den  gründlichst  verzeichneten  nackten  Krieger  in 
der  Mitte  der  Platte  g.  auf  unserer  Tafel?  Sollen  wir  uns  etwa  zwingen,  die  Com- 
Position  der  Platte  h,  die  geistlose  Wiederholung  derselben  Bewegung  unmittelbar 
hinler  einander  schön  oder  auch  nur  ertraglich  zu  linden?  oder  sollen  wir  es  be- 
wundern, das*  diese  selbe  Bewegung  in  bald  rechts  bald  links  gewandten  Figuren 
uns  überall  aus  dem  Friese  entgegenstarrt?  Was  ich  hier  tadelnd  hervorgehoben 
habe,  ist  lange  nicht  Alles  was  zu  tadeln  ist,  je  mehr  man  in's  Einzelne  geht,  auf 
desto  mehr  Geisllosigkeiten  in  den  Motiven,  Dürftigkeiten  in  der  Compositum,  Un- 
schönheiten  in  den  Formen  stösst  man  in  einer  Reihe  von  Platten,  die  mit  den  an- 
deren bewunderungswürdig  geistreich  gedachten,  mannigfaltig  componirten ,  schön 
gestalteten  Reliefgruppen  ein  gleichzeitiges,  ursprüngliches  Ganze  gebildet  haben  sol- 
len. Ich  will  es  meinen  Lesern  überlassen,  das  oben  begonnene  Sündenregister 
selbst  zu  vervollständigen,  wenn  sie  daran  Freude  linden,  und  nur  das  Eine  bemer- 
ken, dass  die  Zeichnung  die  crassen  Differenzen  des  Stils  lange  nicht  in  der  gehö- 
rigen Schärfe  hervortreten  lässt,  auch  kaum  im  vollen  Masse  hervortreten  lassen 
kann,  da  gewisse  Unschönheiten  erst  in  der  plastischen  Ausführung  recht  fühl- 

Sollen  wir  nun  aber,  so  frage  ich  im  Hinblick  auf  die  besprochenen  Thatsacben, 
glauben,  dass  einer  oder  dass  zwei  der  Künstler,  die  am  Mausoleum  arbeiteten,  die, 
um  den  plastischen  Schmuck  dieses  Bauwerks  zu  verfertigen,  aus  Attika  nach  Hali- 
karnassos  berufen  wurden,  die,  als  die  Königin  Artemisia,  ihre  Auftraggeberin,  starb, 
das  halbvollendete  Werk  fortsetzten  und  vollendeten  ohne  Rücksicht  auf  Bezahlung, 
im  alleinigen  Hinblick  auf  ihren  künstlerischen  Ruhm,  sollen  wir  glauben,  dass  einer 
dieser  Künstler  ein  solcher  Stümper  gewesen  sei,  wie  der  Verferliger  der  Platten  f., 
g.  und  h.  unserer  Tafel?  sollen  wir  ferner  glauben,  dass  ein  Skopas  und  ein  Leo- 
chares  mit  einem  solchen  Stümper  zusammen  gearbeitet  hätten?  und  dass  die  Kunst- 
geschiebtschreibung  es  für  ihren  Beruf  gehalten  hätte,  den  Namen  besagten  Stüm- 
pers neben  dem  eines  Skopas  auf  die  Nachwelt  zu  bringen?  Ich  bekenne  mich  un- 
fähig zu  einem  solchen  Glauben.  Und  doch  ist  dieser  Annahme  in  keiner  Art  aus- 
zuweichen, wenn  wir  die  Reliefe  von  Budrun  für  den  Fries  des  Mausoleums  halten, 
in  keiner  Weise,  nicht  einmal  dadurch,  dass  wir  die  Ausführung  schlechten  Stein- 
metzen oder  geringen  Arbeitern  zuschreiben,  wie  etwa  diejenige  des  Frieses  von  Phi- 
galia,u).  Denn  der  Fries  des  Mausoleums  ist  nicht  von  untergeordneten  Arbeitern 
ausgeführt  worden,  sondern  eigenhändig  von  den  vier  Meistern  selbst,  im  Hinblick 
auf  ihren  Künstlcrrahm.  Wahrlich  es  ist  ein  schöner  Ruhm,  Reliefe  gemacht  zu  ha- 
ben wie  die  bezeichneten,  und  das  AHerthum  muss  einen  feinen  Kennerblick  gehabt 
haben,  um  das  Mausoleum  als  Wellwunder  zu  betrachten,  wenn  es  mit  solchen 
Friesen  verziert  warl 

Dem  Allen  gegenüber  wird  nun  aber  von  denen,  welche  die  budrnner  Reliefe 
für  den  Fries  des  Mausoleums  halten ,  die  Frage  aufgeworfen :  wenn  sie  nicht  Theile 
dieses  Frieses  sind,  was  sind  sie  dann?  wenn  das  Gebäude,  zu  dem  dieser  Fries 
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gehörte,  nicht  das  Mausoleum  war,  was  war  es  dann  anderes '**) ?  Auf  diese  Fragen 
antwortet  man  am  besten :  wir  wissen  es  nicht ,  wissen  dies  so  wenig  wie  wir  man- 
ches Andere  wissen.  Und  diese  Antwort  sollte  genügen,  man  sollte  sich  daran  ge- 
wöhnen, in  einer  Wissenschaft,  die  auf  trümmerhaften  Überlieferungen  beruht,  nicht 
Alles  wissen  zu  wollen  und  sich  nicht  darauf  zu  stemmen,  jedem  Monument  einen 
Namen  zu  geben,  als  wäre  damit  an  sich  Etwas  genutzt.  Wer  sich  aber  bei  unserer 
ersten  Antwort  nicht  beruhigen  will,  dem  wäre  aus  dem  Studium  der  budrunschen 
Reliefe  immer  noch  zu  erwiedern:  es  ist  möglich,  dass  einige  Platten  derselben,  die 
schönen  und  köstlichen  wie  a — e  zum  Mausoleumsfriese  gehört  haben,  und  dass  man 
diese  in  irgend  einer  späteren  Zeit  vom  Mausoleum  entnahm  und  zu  einem  anderen 
Ranwerke,  etwa  einem  Tempel,  vielleicht  von  grösserem  Umfange  benutzte  und,  weil 
sie  nicht  ausreichten,  zu  ergänzen  sich  genöthigt  sah.  Es  ist  aber  ferner  auch  mög- 
lich, dass  ein  abenteuerlicher  Zufall  die  schlechten  Platten  aus  einer  barbarischen 
Kunstzeit  mit  den  echten  Reliefen  vom  Mausoleum,  die  zufällig  von  gleichen  Mass- 
verhaltnissen waren,  unter  einander  geworfen  hat.  Und  wem  diese  Möglichkeiten 
nicht  genügen,  der  ersinne  sich  eine  dritte  und  vierte,  wozu  ja  der  nöthige  tiefge- 
lehrte Scharfsinn  nicht  fehlen  wird;  wir  wollen  mit  Vergnügen  diese  Möglichkeiten 
zu^estehn,  wenn  man  uns  dagegen  nur  erlassen  will  zu  glauben,  die  gesammten 
budrunschen  Reliefe,  wie  wir  sie  besitzen,  haben  dem  Mausoleum  angehört,  und 
einer  der  vier  verbundenen  Meister  habe  solche  Dinge  gemacht,  wie  die  erwähn- 
ten Reliefe ,iT). 

Die  Augsburger  Allgemeine  Zeitung  vom  Juli  dieses  Jahres  '*•)  berichtet  von  einer 
neuen  Ausgrabung  in  Halikarnassos,  durch  welche  die  Fundamente  des  Mausoleums 
blossgelegt  worden  sein  sollen;  zwei  Schiffsladungen  mit  Sculpturen  seien  nach  Eng- 
land abgegangen,  welche  den  Elgin-Marblcs  an  die  Seite  gesetzt  werden,  „namentlich 
werden  Friese  mit  der  Darstellung  von  Amazonen  zu  Pferd  ab  Kunstwerke  ersten 
Ranges  erwähnt."  Näheres  werden  wir  allerdings  erst  abwarten  müssen,  aber  einst- 
weilen wollen  wir  hoffen,  dass  uns  diese  neuen  Funde  von  der  Verblendung  über 
die  älteren  budrunschen  Reliefe  befreien  werden. 

Wenn  ich  bei  den  Reliefen  von  Rudrun,  welche  scheinbar  zusammengehören, 
in  der  Lage  war,  die  Nothwendigkeit  einer  Sonderling  älterer  und  jüngerer  Theile 
zu  behaupten,  so  rauss  ich  bei  dem  zweiten  Denkmälcrromplex ,  den  man  in  diese 
Zeit  versetzt,  den  Sculpturen  nämlich,  die  man  als  den  plastischen  Schmuck  des  so- 
genannten Nereldenmonuments  von  Xanthos  zusammengestellt  hat,  ebenfalls  auf  eine 
Sonderung  dringen,  aber  auf  eine  solche  von  Theilen,  die  kein  äusseres  Moment  als 
zusammengehörig  erscheinen  lässt,  und  für  deren  Zusammenordnung  sich  schwerlich 
ein  wirklich  stichhaltiger  Grund  wird  anführen  lassen.  Es  bandelt  sich  um  zum 
Theil  unschätzbar  schöne,  durchweg  aber  interessante  Sculpturen,  welche  Sir  Char- 
les Fellows  auf  seiner  dritten  Rehe  nach  Lykien  in  Xanthos  auf  einem  nicht  sehr 
ausgedehnten  Terrain  in  der  regellosesten  Unordnung  umherliegend  entdeckte,  die 
er  dem  britischen  Museum  überantwortete,  wo  sie  den  Hauptinhalt  des  „Lycian 
Saloon"  bilden,  und  die  er  als  Theile  des  plastischen  Schmuckes  eines  Gebäudes, 
welches  er  Grabmal  des  Harpagos  getauft  hat,  zu  vereinigen  strebte.  Ein  hübsches 
Mmlell  dieser  Restauration  ist  im  britischen  Museum  aufgestellt iia) ,  und  zeigt  auf 
einem  hohen  würfelförmigen  Unterbau,  dessen  Ruinen  erhalten  sind,  ein  Tempelchen 
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ionischer  Ordnung  mit  freiem  Säulenumgang,  zu  dessen  Herstellung  mancherlei  mit 
den  Sculpturen  zusammen  gefundene  Architeklurstücke  und  Architekturtheile  benutzt 
wurden.    Später  machte  der  englische  Architekt  Falkener'™)  eine   zweite  Recon- 
struction,   welche,  in  manchen  Einzelheiten  der  baulichen  Anordnung  von  der  Fel- 
lows sehen  abweichend,  im  Grundprincip  und  in  der  allgemeinen  Ansicht  des  Ge- 
bäudes doch  mit  derselben  durchaus  übereinstimmt,  namentlich  auch,    was  uns  hier 
besonders  inleressirt,  in  der  Art,  wie  die  Sculpturen  als  plastischer  Schmuck  dieses 
Gebäudes  untergebracht  werden.    Ich  will  versuchen,  meinen  Lesern  klar  zu  machen, 
um  was  es  sich  hiehei  handelt.    Die  Sculpturen  beslehn  aus  zehn  höchst  bewegten 
weiblichen  Gewandstaluen  etwas  unter  Lebcnsgrösse  nebst  sieben  Fragmenten  ahn- 
licher und  anderen  Fragmenten  von  noch  geringerem  Massstabe,  ferner  aus  einigen 
wie  im  Ansprung  liegenden  Löwen,  sodann  aus  zwei  Giebelgruppcn  in  Hochrelief, 
und  endlich  aus  vier  Friesen  von  verschiedenen  Massverhältnissen   in  der  Höhe, 
nicht  von  zwei  Friesen,  wie  man  in  Müllers  Handbuchc  in  dem  von  Welcker  bei- 
gefügten §.  12S*  liest,  wo  der  dritte  und  vierte  Fries  wahrscheinlich  mit  Absiebt  und 
Überlegung  unerwähnt  gehlieben  sind,  weil  beide  augenscheinlich  mit  den  anderen 
Sculpturen  nicht  zusammengehört  haben  können.    Diese  Sculpturen  sind  nun  den 
obeu  beschriebenen  Bauwerk  in  folgender  Weise  eingeordnet.    Die  grösseren  weib- 
lichen Statuen  stehn  zwischen  den  Säulen,   die  kleineren  Statuen  und  Gnippenfrag- 
mente  sind  hei  Fellows  auf  den  Akrotericn  aufgestellt,   die  Giebelgruppen  den  Gie- 
beln eingefügt;   die  vier  Friese  aber  sind  so  untergebracht:  der  höchste  oder  brei- 
teste Fries  a.  zieht  sich  um  den  Fuss  des  Sockels  unmittelbar  Uber  der  .etwas  ausla- 
denden Basis  des  Ganzen,   der  demnächst  schmalere  Fries  b.  umgiebt  den  Sockel 
oben,  unmittelbar  unter  der  Krönung,  der  dritte,  wiederum  niedrigere  Fries  c  dient 
als  Fries  über  den  Säulen  des  Tempelchens,  und  der  vierte  und  schmälste  d.  bat 
als  Fries  der  Cellamauer  seine  Unterkunft  gefunden. 

Welcker  hat  der  Fellows'schen  Keconstruction  das  Prädicat  „sinnreich'1  beige- 
legt'"), und  ich  bin  sehr  weit  davon  entfernt,  ihr  dieses  Prädicat  streitig  machen 
zu  wollen.    In  noch  ungleich  höherem  Grade  aber  gebührt  der  Restauration  Fal- 
kener's  dies  Prädicat,  ja  dies  Wort  genügt  keineswegs  um  diese,  auf  die  subtilste» 
Messungen  der  vorhandenen  Reste  und  Theile  begründete,  mit  der  umfassendsten 
Combiuationsgabe  und  einem  seltenen  Grade  von  Divination  durchgeführte  Arbeit  zu 
bezeichnen;  vielmehr  will  ich  bekennen,  dass  die  Berechnungen  und  Argumentatio- 
nen Falkeners  etwas  beinahe  Zwingendes  besitzen,   und  dass,   wer  die  zur  Restau- 
ration benutzten  Sculpturen  nicht  aus  Autopsie  kennt,   sich  dem  Glauben  an  die 
vollständige  Richtigkeit  der  ganzen  Herstellung  kaum  zu  entziehn  im  Stande  sein  wird. 
Auch  würde  diese  an  und  für  sich  dem  Zweifel  geringen  Raum  bieten:  die  Stellung 
der  grösseren  weiblichen  Statuen  in  den  Intcrcohimnien  ist  sehr  wohl  möglich,  ob- 
gleich durch  Nichts  beglaubigt,  die  Löwen,  einander  gegenüber  als  Wächter  an  den 
Eingängen  des  Tcmpelchens  aufgestellt,  sind  passend  untergebracht;  für  die  Einfügung 
der  beiden  breiteren  Friese  in  den  Unterbau  scheinen  zwei  Vertiefungen  in  dessen 
Mauerwerk  entscheidend  zu  sprechen,   da  diese  dem  Masse  nach  den  Friesen  ent- 
sprechen; Ähnliches  gilt  von  den  Hochreliefen  der  Giebelfelder,  und  wenn  auch  der 
doppelte  Fries  des  Tempelchens  selbst  den  Eindruck  der  Überladung  hervorbringt, 
so  kann  man  doch  die  Möglichkeit  einer  solchen  überscbwänglichen  plastischen  Ite* 
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coration  eines  Bauwerkes  an  und  Itlr  sich  nicht  in  Abrede  stellen.  Dies  Alles  ge- 
stehe ich  willig  zu,  und  dennoch  muss  ich  behaupten,  dass  man  durch  das  Studium 
der  Sculpliiren  ihrem  Stil  nach  zu  einer  durchaus  anderen  Ansicht  unwillkürlich 
hingedrängt  wird.  Die  Sculpturen  sind  nämlich  dem  Slil  nach  in  einem  Grade  und 
in  einer  Weise  verschieden,  dass  es  geradezu  unglaublich  wird,  sie  seien  zu  einer 
und  derselben  Zeit  entstanden  und  haben  zu  einem  und  demselben  Bauwerke  gehört 
Ich  verkenne  durchaus  nicht  die  grosse  Schwierigkeit,  welche  der  Durchführung  dieser 
Behauptung  aus  der  Vortrefflichkeit  der  Falkner'schen  Arbeit  erwachst,  andererseits  kann 
ich  aber  auch  nicht  umhin,  auszusprechen,  dass  der  genannte  Architekt  die  wenig- 
stens eben  so  grosse  Schwierigkeil,  welche  seiner  Arbeit  aus  der  schreienden  Stildif- 
ferenz der  Sculpturen  erwachst,  durchaus  unberücksichtigt  gelassen  hat.  Ich  weiss 
ferner  sehr  wohl,  dass  meine  Ansicht  von  der  NichtZusammengehörigkeit  der 
Sculpturen  weitergreifende  Combinationen  geschichtlicher  und  kunstgeschichtlicher 
Art  durchreisst,  welche  der  Verbindung  der  Sulpturen  im  Fellows'schen  und 
Falkner'schen  Sinne  die  einschneidendste  Bedeutung  verleihen.  Der  Name  „Grab- 
denkmal des  Harpagos"  nämlich,  mit  dem  das  problematische  Bauwerk  versehn 
worden  ist,  beruht  grösstenteils  auf  der  Verbindung  der  Sculpturen  zu  einem 
Ganzen  von  geschichtlicher  Wichtigkeit,  und  an  diesen  Namen  knüpfen  sich  wie- 
derum Berechnungen  über  das  Datum  dieses  Ganzen die  kunstgeschichtlich  be- 
deutungsvoller sind,  als  manches  Andere.  Dennoch  kann  ich  nicht  umhin,  mich 
gegen  die  Fellows'sche  und  Falkner'sche  Bcconstruction  und  gegen  die  Möglichkeit 
der  einheitlichen  Verbindung  und  in  Folge  derselben  einheitlichen  Datirung  der  in 
Bede  stehenden  Sculpturen  zu  erklaren.  Da  ich  meinen  Lesern  leider  keine  würdige 
und  genügende  Abbildung  dieser  Sculpturen  vorlegen  kann,  so  bleibt  mir  Nichts 
übrig,  als  meine  Überzeugung  Uber  das  gegenseitige  kunstgcschichtlichc  Vcrhältniss 
der  einzelnen  Werke  mitzutheilcn  und  andeutungsweise  zu  begründen,  eine  Überzeu- 
gung, die  sich  mir  in  dem  eifrigsten  und  vielmals  wiederholten  Studium  der  Origi- 
nalmonumente nicht  auf  einmal,  sondern  nach  und  nach  festgestellt  hat.  Diese  Über- 
zeugung aber  geht,  wie  gesagt,  dahin,  dass  von  den  angeblich  zusammengehörenden 
Sculpturen  vielleicht  nicht  zwei,  ganz  gewiss  aber  nicht  alle  gleichzeitig  entstanden 
sein  könneu. 

Unbedingt  der  erste  Platz  gebührt  den  grösseren  Statuen.  Ich  habe  schou  er- 
wähnt, dass  diese  Statuen,  deren  zehn  grösstenteils,  weitere  sieben  in  Fragmenten 
erhalten  sind,  langbekleidete  und  höchst  bewegte  weibliche  Personen  darstellen;  ich 
füge  hinzu,  dass  verschiedene  Seethiere,  Fische,  ein  Vogel,  Seekrebse  und  Muscheln, 
welche  auf  ihren  Basen  zu  erkennen  sind,  ihnen  den  Namen  von  Nereiden  verschärft 
haben ,M),  einen  Namen,  den  ich  um  so  weniger  bestreiten  will,  je  besser  mir  diese  über- 
aus anmuthigen,  gracilen  Jungfrauen  jene  Gestallen  des  Mythus  darzustellen  scheinen, 
in  denen  grösstenteils  die  Anmuth  der  wechselvollen  Oberfläche  des  Meeres  perso- 
nificirt  ist.  Diese  Nereiden  eilen  im  flüchtigen  Laufe  nach  verschiedenen  Bichtungen 
hin,  zum  Theil  umblickend,  zum  Thcil  fortstrebend,  so  rasch  es  gehn  will,  als 
wären  sie  verfolgt  oder  gescheucht  durch  irgend  ein  ausserordentliches  Ereignis»  in 
ihrem  Elemente  und  wie  dies  Element  selbst  aufgestört.  Dass  als  dieses  Ereigniss 
eine  Seeschlacht  zu  denken  sei,  ist  eine  schöne  und  sinnreiche  Vermutung,  die 
aber  nur  dann  positive  Bedeutung  erhall,  wenn  man  die  Statuen  mit  den  anderen 
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Sculpturen  als  zusammengehörig  betrachtet  und  das  Ganze  aus  der  Geschichte  erklärt 
Dass  dies  erlaubt  sei  aber  ist  es  eben,  was  ich  bestreite.  Denn  erstens  ist  für  die  Aufstellung 
der  Nereiden statuen  in  den  Intercolumnien  des  problematischen  Bauwerkes  keinerlei 
äusserer  Anlass,  sondern  diese  Aufstellung  ist ,  obwohl  an  sich  möglich,  nur  ersonnen, 
um  die  Statuen  irgendwo  unterzubringen.    Zweitens  aber  sind  diese  Statuen  nicht 
allein  schön,  lieblich  und  reizend,  wie  Weniges  der  antiken  Kunst,  finden  wir  nicht 
allein  in  der  Behandlung  ihrer  fliegenden  und  vom  Winde  und  der  eigenen  Bewe- 
gung gegen  den  Körper  getriebenen  Gewandung  das  Kühnste  und  Höchste  geleistet, 
was  auf  diesem  Gebiete  aus  der  Antike  auf  uns  gekommen  ist"11),  sondern  der  Stil  die- 
ser Statuen  ist  auch  vollkommen  rein  griechisch,  so  rein,  dass  der  Stil  der 
Niobidengruppe  nicht  griechischer  sein  kann.    Durch  diesen  rein  griechischen  Stil, 
durch  die  idealische  Auflassung  der  Formen,   durch  den  Hauch  des  Geistigen,  der 
uns  aus  diesen  Gestalten  entgegen  weht,  unterscheiden  sie  sich  aber  sehr  fühlbar  von 
den  übrigen  Sculpturen  von  Xanthos,  die  vom  Harpyienraonument  abwärts  bis  zu 
den  Arbeiten  aus  römischer  Zeil  alle  mit  einander  dies  oder  jenes  ungriechische 
Element,  sei  es  im  Gegenstande,  sei  es  in  der  Formgebung,  erkennen  lassen.  Am 
geringsten  ist  die  Differenz,  welche  sie  von  den  Statuen  und  Gruppen  in  kleinerem 
Massstabe  trennt,  die  in  durchaus  verfehlter  und  gradezu  unmöglicher  Weise  auf  den 
Akrolerien  der  Giebel  des  Fellows'schen  Tempelchens  angebracht  sind.  Hiezu  sind  sie 
bei  weitem  zu  gross  und  zu  massenhaft,  und  eignen  sie  sich  durch  Composition  und 
Formgebung  so  wenig  wie  nur  möglich.    Diesen  kleineren  Statuen,   obgleich  sie  in 
ihrer  Formbehandlung  echt  griechisch  sind,  fehlt  das  eigentümliche  idealische  und 
geistige  Element  der  grösseren,  und  sie  erscheinen  vergleichsweise  unbedeutend. 
Dennoch  will  ich  die  Möglichkeit  ihrer  gleichzeitigen  Entstehung  mit  den  NereJden- 
statuen  nicht  gradezu  in  Abrede  in  stellen. 

Ungleich  grösser  sind  schon  die  Unterschiede  zwischen  den  Nereldenslaluen  und 
den  Reliefen  des  Frieses  a.  „Dieser  Fries  stellt,  wie  Welcker  richtig  angiebl,  eine 
Schlacht  dar  mit  dem  Feuer  und  der  Lebendigkeit  der  Darstellungen  von  Phigalia, 
aber  eine  wirkliche  Schlacht  und  mit  Nachahmung  der  Wirklichkeil  auch 
in  den  Rüstungen  der  Kämpfer,  nach  denen  die  beiden  (feindlichen)  Seiten  schwer 
zu  unterscheiden  sind.  Deutlich  sind  langbekleidele  ionische  Hoplilen  (Sclroerge- 
rüslete),  Lykier,  ähnlich  wie  Herodot  (7,  92)  sie  beschreibt,  Andere  tragen  Anaxv- 
riden  (Beinkleider),  die  Bogenschützen  Lederharnische;  zwei  Arten  von  Helmen  sind 
zu  unterscheiden.  Auf  fünf  Platten  sind  Hopliten  gegen  Reiler  im  Gefecht,  auf  an- 
deren blosse  Fusskämpfer,  die  mannigfaltigsten  Kampfgruppen.  Die  Lanzen,  Schwer- 
ter und  Bogen  waren  nicht  ausgedrückt,  nur  als  Ausnahme  von  diesem  Princip  fin- 
det sich  eiu  Lanzenschaft  in  Marmor  und  ein  Loch  zum  Einslecken  eines  (bronze- 
nen) Schwertes  in  die  Hand. u  Ich  habe  dieser  Beschreibung  nur  einige  Bemerkun- 
gen über  den  Stil  hinzuzufügen.  Die  Oonccption  im  Ganzen  kann  für  idealisch 
gelten ;  dennoch  aber  tritt  uns  Uberall  ein»  realistisches  Element  der  Auflassung  und 
Darstellung  entgegen,  das  auch  Welcker  andeutet  und  welches  uns  das  ganze  Kunst- 
werk ungrieebisch  erscheinen  lässt,  während  wir  immer  wieder  an  assyrische  Coni- 
posilionen  erinnert  werden.  Die  Stellungen  der  Kämpfer  sind  z.  B.  nicht  ersonnen, 
wie  sie  möglichst  schön,  möglichst  ausdrucksvoll  und  mannigfaltig  bewegt  sein  kön- 
nen, sondern  sie  entsprechen  denen,   welche  gut  geschulte  Krieger  in  der  Schlacht 
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einnehmen,  um  den  Feind  anzugreifen  oder  sich  gegen  »einen  Angriff  zu  decken, 
sie  sind  schulgerecht  und  sogar  parademässig,  und  offenbar  ist  grade  hierauf  der 
Hauptnachdruck  der  Darstellung  gelegt.  Dadurch,  und  ebenso  durch  die  realistische 
Nachbildung  der  Rüstungen,  die  auch  da  beibehalten  wird,  wo  sie  die  Formeu  der 
Körper  unschön,  schwerfällig  und  ihre  Bewegungen  ungelenk  macht,  wie  dies  that- 
sächlich  schwere  metallene  Kürasse  und  Beinschienen  thun  müssen,  erhall  das  ganze 
Kunstwerk  einen  Charakter  der  historischen  Illustration,  der  in  keinem  einzigen 
griechischen  Kunstwerke  nachweisbar  ist  und  zuerst  uns  in  den  Schlachtrcliefen  der 
späteren  römischen  Kaiserzeit  entgegentritt  Das  Einzige,  was  diesen  Reliefen  einige 
Ähnlichkeil  mit  den  Ncreldenstaluen  verleiht,  ist  die  schöne  und  effcctvolle  Behand- 
lung der  Gewänder,  in  allem  übrigen  sind  sie  von  jenen  Statuen  grundverschieden, 
so  sehr,  dass  ich  nicht  weiss,  ob  man  mit  Recht  die  Verschiedenheit  der  Auffassung 
und  Darstellung  aus  derjenigen  des  Gegenstandes  wird  erklären  dürfen;  vielmehr 
scheint  mir,  dass  der  Meister  der  Nereldenslatuen  auch  die  Schlachtdarstellung  des 
Frieses  idealischer,  etwa  in  dem  Geiste  der  phigalischcn  Reliefe  aufgefasst  und 
gebildet  haben  würde.  Sind  die  Statuen  und  die  Reliefe  gleichzeitig,  so  sind 
sie  nach  meiner  Ansicht  nicht  allein  von  verschiedenen  Händen,  sondern  sie  stam- 
men aus  verschiedenen  Quellen,  die  Statuen  von  einem  griechischen  Bildhauer 
ersten  Ranges,  deren  ja  in  unserer  Periode  so  manche  in  Kleinasien  arbeiteten,  die 
Reliefe  von  einem  Xanthier  oder  einem  sonstigen  Lykier,  der  griechische  Bildung  in 
sich  aufgenommen  hatte,  ohne  sich  von  derselben  in  der  Tiefe  durchdringen  zu  lassen. 

Noch  ungleich  fremdartiger  aber  und  in  der  Thal  vollkommen  ungriechisch  er- 
scheinen die  Reliefe  des  zweiten  Frieses  b ,6i).  „Auf  dem  kleineren  Friese,  berichtet 
Welcker,  ist  dargestellt  die  Einnahme  einer  Stadt,  Niederlage  draussen,  welcher  die 
Belagerten  von  den  Mauern  zuschauen,  Angriff  auf  das  Hauptthor,  ein  Ausfall,  Sturm- 
leitern gegen  dreifach  Uber  einander  ragende ,  wohlbemannte  Mauern ,  Gesandte ,  welche 
die  Stadl  übergeben.  Vor  dem  Sieger  nämlich  mit  phrygischer  Mütze  und  Mantel, 
welcher  einen  Thron  einnimmt  und  Uber  welchen  ein  Sonnenschirm  gehalten  wird 
(Zeichen  des  höchsten  Ranges,  das  von  den  Persern  zu  den  Ägyptern  üherging), 
stehn  zwei  Greise  sprechend,  von  fünf  Bewaffneten  begleitet  Auf  einer  Eckplatte 
werden  Gefangene  mit  auf  den  Rücken  gebundenen  Händen  abgeführt,  die  nicht 
Krieger  sind."  Diese  Darstellung  ist  verschieden  gedeutet  worden,  zum  Theil  augen- 
scheinlich verkehrt  und  der  Geschichte  gradezu  widersprechend.  Welcker,  der  dies 
nachweist,  bezieht  seinerseits  die  Darstellung  entweder  aur  die  Niederwerfung  eines 
Versuchs  der  Xanthier,  sich  der  persischen  Oberherrschaff  zu  entziehn,  dessen  üblen 
Ausgang  das  Monument  ihren  Kindern  und  Enkeln  triumphirend  und  warnend  vor  Augen 
stellt;  oder,  da  dies  von  Herodot  schwerlich  Ubergegangen  sein  würde,  die  eroberte  Stadt 
ist  nicht  Xanthos,  sondern  das  Relief  gilt  auswärtigen  Thaten  des  persischen  Statt- 
halters, wie  dergleichen  an  der  Friedenssäule  von  Xanthos  in  London,  in  griechi- 
schen Versen  von  dem  Sohne  eines  Harpagos  gerühmt  werden.  Diese  Thaten  sucht 
Welcker  in  dem  Kriege  des  Euagoras,  der  auch  Kilikien  zum  Aufstand  brachte 
und  von  den  Perseru  Ol.  98,  2  *ur  See  und  sechs  Jahre  später  in  Cypern  ge- 
schlagen wurde.  Diese  Vermuthung  hat  für  die  Erklärung  des  Frieses  ihre  unbe- 
streitbare Bedeutung,  kunstgcscbichtlich  wichtig  wird  sie  nur  dadurch,  dass  sie  die- 
sem Relief  ein  Datum  nach  Ol.  98,  2  anweist  und  besonders,  indem  sie  in  der  be- 
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rührten  Seeschlacht  das  Ereigniss  erblickt,  auf  welches  sich  die  Flucht  der  Nereiden 
bezieht.  Aber  grade  hierin  kann  ich  Welcker  deswegen  nicht  folgen,  weil  mir  die 
Gleichzeitigkeit,  oder  wenn  nicht  diese,  die  Zusammengehörigkeit  dieses  Friesreliefs 
mit  den  Nereidenstatuen  noch  ungleich  unmöglicher  erscheint,  als  diejenige  der  Sta- 
tuen und  des  Frieses  a.  Ich  weiss  nicht,  ob  man  sich  Stilverschiedeneres  verbun- 
den denken  kann,  als  den  Fries  b.  und  die  Nereiden.  Die  Grundlage  des  Fries- 
reliefs  b.  ist  der  pure,  bare  und  platte  Realismus,  so  bar  und  so  platt,  dass  ich  be- 
haupten möchte,  gegen  diesen  Fries  sind  die  Reliefe  des  Trajansbogens  und  der  An- 
toninssaule  poetisch  und  idealisch.  Man  denke  sich  auf  einem  Friesstreifen  von  nur 
einem  Fuss  Höhe  eine  dreifache  Mauer,  deren  Zinnen  über  einander  hervorragen,  iwi- 
schen  diesen  Zinnen  je  einen  Kopf  von  der  Besatzung  sichtbar,  fast  so  gross  wie  die 
Mauer,  aber  Alles  so  dürftig  und  regelmässig  aufgebaut,  wie  auf  dem  besten  Bilder- 
bogen aus  unserer  Knabenzeit.  Man  denke  sich  ferner  ein  angreifendes  und  ein  zur 
Verteidigung  ausfallendes  Heer,  aber  beileibe  nicht  dargestellt  in  aufgelösten,  man- 
nigfaltigen Kflmpfergruppen ,  sondern  gliederweise,  mit  perspeclivischcr  Vertiefung 
des  Reliefs  aufmarschirend,  ein  Mann  wie  der  andere,  Alle  hübsch  Tritt  halteud. 
wie  das  beste  Gardeinfanteriebataillon.  Dos  Ganze  eine  blosse  realistische  Illustration, 
aber  mit  Mitteln  versucht,  die  das  Gelingen  unmöglich  machen,  sorgfältig  ausgearbeitet 
aber  puppenhaft,  geistlos,  unkünsllerich  zum  llbermass.  Hier  ist  von  Griechentum 
keine  andere  Spur  mehr  als  in  einer  gewissen  traditionellen  Manier  der  Formgebung  im 
Einzelnen  namentlich  der  Gewandung,  wahrend  die  Darstellung  im  Ganzen  ihre  vollkom- 
mene Analogie  in  assyrischen  Reliefen  findet,  die,  wie  dieses,  Schlachten,  Stödteerobe- 
rungen ,  Flussübergänge  marionettcnhafl  darstellen.  Blickt  man  von  diesem  Friese  auf 
den  ersteren,  a.,  so  fühlt  man  sich  griechisch  angeheimelt,  künstlerisch  erregt  Und 
dennoch  gebe  ich  die  Möglichkeit  zu,  dass  diese  Friese  zusammengehören,  denn  auf 
den  grossen  xanthischen  Grabnionumcnten  Nr.  142  und  143  im  britischen  Museum 

...  <  4  • 

sind  thalsachlich  Reliefe  von  ungefähr  ahnlicher  Stildifferenz  verbunden,  wie  sie  in 
den  Friesen  a.  und  b.  heraustreten.  Aber  nölhig  ist  die  Verbindung  dieser  Arbeiten 
dem  Stil  nach  sicher  nicht,  und  was  uns  veranlassen  soll  mit  ihnen  nun  auch  noch  die 
Nereiden  zu  combiniren ,  das  sehe  ich  in  der  Thal  nicht  ein.  Dagegen  gebe  ich  n. 
dass  die  Reliefe  der  Giebel,  deren  eines  einen  Kampf,  das  andere  eine  Göttener- 
sammlung  darstellt,  eine  Mittelstellung  zwischen  den  Friesen  a.  und  b.  einnehmen, 
welche  es  möglich  macht,  dieselben  sei  es  mit  diesem,  sei  es  mit  jenem  ursprüngüd) 
verbunden  zu  denken. 

über  die  beiden  schmälsten  Friese  c.  und  d.,  welche  Fellows  und  Falkener 
an  ihrem  Tempelchen  selbst  anbringen,  kann  ich  mich  ungleich  kürzer  fassen, 
da  auch  Welcker,  der  überhaupt  nur  von  zweien  anstatt  von  vier  Friesen  re- 
det, die  beiden  letzteren,  wie  oben  vermulhet  wurde,  durch  sein  Stillschweigen 
als  ohne  Frage  nicht  zu  den  beiden  ersteren  gehörig  zu  bezeichnen  scheint 
Der  angebliche  Saulenfries  c.  (Brit.  Mus.  Nr.  110 — 123)  zeigt  die  Darbringung 
von  Geschenken,  Kleidern,  Pferden  u.  s.  w.  an  einen  Satrapen,  ferner  eine  Bi- 
ren-  und  eine  Eberjagd  und  einen  Kampf  zwischen  Berittenen  und  Fussk.mipfern- 
Der  vierte  oder  Cellafries  d.  endlich  (Nr.  95—105)  stellt  ein  Gastmahl  dar,  bei  dem 
die  Theilnehmer  auf  Sophas  liegen,  mit  Wein  bedient  und  von  Musikanten  und 
Musikanünnen  unterhalten  werden,  ferner  ein  Widderopfer  und  etliche  Thiere,  nt- 
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meutlich  Ziegen.  Beide  Friese  sind  in  der  Composition  dürftig  und  leer,  abge- 
schmackt und  wahrhaft  nichtssagend,  in  den  Formen  schwülstig  und  stumpf  und 
können,  unbefangen  betrachtet,  nur  ftlr  ganz  spat  römische  Arbeiten  gelten. 

Ich  habe  meine  Leser  einen  langen,  und  wie  ich  fürchten  muss,  ermüdenden 
Weg  geführt;  aber  ich  musste  dies  thun,  wenn  ich  nicht  ganz  über  eine  Sache  von 
der  Wichtigkeit  dieser  xanthischeu  Sculpturen  und  ihrer  Combination  schweigen 
wollte,  was  mir  mit  Recht  zum  schweren  Vorwurf  hatte  gemacht  werden  können. 
Ich  schliesse  diese  Untersuchung  nicht  ganz  ohne  die  Hoffnung,  meine  Leser  Ober- 
zeugt zu  haben,  dass  die  Verbindung  der  besprochenen  Sculpturen  thcils  gradezu 
unmöglich,  theils  nicht  bestimmt  motivirt  und  jedenfalls  nicht  nothwendig  ist.  Was 
nun  aber  das  kunslgcschichtliche  Resultat  anlangt,  so  glaube  ich  Folgendes  aus- 
sprechen zu  dürfen.  Ein  bestimmtes  Datum  tragen  diese  Sculpturen  nicht,  eine  wahr- 
scheinliche Datirung  findet  sich  auB  der  Darstellung  selbst  nur  für  den  Fries  b. 
Aber  grade  dieser  hat  für  die  griechische  Kunstgeschichte  einzig  und  allein  die  Be- 
deutung, dass  er,  wie  manche  andere  Kunstwerke  von  Xanthos,  uns  die  letzten 
Nachwirkungen  griechischer  Formgebung  in  der  Kunst  eines  ungriechischen ,  aber 
von  griechischer  Bildung  berührten  Landes  zeigt  Die  Friese  c.  und  d.  gehn  uns 
hier  und  für  diese  Periode  gar  nicht  an.  Von  besonderer  Bedeutung  dagegen  sind 
uns  ausser  den  Giebeireliefen  und  den  kleineren  Statuen,  namentlich  der  Fries  a. 
und  die  NcreTdenstatuen.  Der  erstere  ist  ein  Monument  einer  von  Griechenthum 
geschulten  fremden  Kunstweise,  die  Nereidenstatuen  aber,  die,  ohne  datirt  oder  di- 
rekt datirbar  zu  sein,  doch  nur  in  Skopas'  Mftnade  und  in  der  Niobidengruppe  ihre 
Analoga  finden,  und  die  weder  aus  früherer  noch  aus  spaterer  Zeit  als  aus  unserer 
Periode  stammen  können,  sind  uns  griechische,  von  Griechenhand  im  fremden  Lande 
gearbeitete  Originalkunslwerke  des  ersten  Ranges. 
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Die  Einzelbetrachtung  der  Kunstentwickelung  in  der  Periode  zwischen  dem  pe- 
loponnesischen  Kriege  und  dem  Tode  Alexander  s  des  Grossen  haben  wir  in  drei  Ab- 
iheilungen getrennt,  deren  erste  der  attischen,  deren  zweite  der  Kunst  von  Sikyon 
und  deren  dritte  derjenigen  im  übrigen  Griechenland  gewidmet  war.  Leser,  welche 
unserer  Darstellung  auch  nur  mit  oberflächlicher  Aufmerksamkeil  gefolgt  sind,  wer- 
den uns  zugestehn,  dass  diese  Abtheilung  des  gesammten  Stoffes  durch  die  Sache 
selbst  geboten  war  und  werden  sich  von  der  Richtigkeit  der  ersten  wichtigen  That- 
sache  überzeugt  haben,  die  wir  in  diesem  Rückblicke  hervorheben  müssen,  dass 
nämlich  in  dieser  Periode  so  gut  wie  in  der  vorigen  Attika  und  Sikyon  wenn 
nicht  die  Mittelpunkte  des  gesammten  Kunstschaffens  in  Griechenland  bilden,  so 
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doch  die  alle  anderen  bei  weitem  überragenden  POegeslätten  und  in  mehr  als 
einer  Hinsicht  die  bestimmenden  Ausgangspunkte  desselben  sind.  Von  einer  wei- 
teren Ausführung  diese»  Satzes  glaube  ich  absehn  zu  dürfen,  da  ich  ohnehin  nur 
in  der  Kürze  wiederholen  konnte,  was  die  vorhergegangenen  Capilel  in  weiterer 
Darlegung  enthalten.  Mit  grosserem  Nachdruck  dagegen  muss  ich  eine  zweite,  freilich 
ebenfalls  schon  mehrfach  berührte  Thatsache  hier  nochmals  betonen,  diejenige  näm- 
lich, dass  die  attische  sowie  die  sikyonische  Kunst  in  dem,  was  die  eine  und  die 
andere  bestimmend  Eigentümliches  enthält,  mit  der  attischen  und  mit  der  sikyo- 
nisch-argi vischen  Kunst  der  vorigen  Periode  verwandt  erscheint,  während  sich  zwi- 
schen den  Strebungen  und  Leistungen  der  beiden  Uauptpflegestälten  auch  in  dieser 
Periode  wesentlich  dieselben  Unterschiede  und  Gegensätze  zeigen,  welche  die  Kunst 
Athens  und  diejenige  von  Sikyon  und  Argos  in  der  Zeit  des  Phidias  und  Polyklet 
trennen.  Wenden  wir  uns  zuerst  nach  Altika,  so  dürfen  wir  allerdings  nicht  ver- 
schweigen, dass  die  Goldelfenbeiubildnerei,  in  der  die  vorige  Epoche  ihr  Höchstes 
leistete,  mit  dieser  ihr  Ende  erreicht  hatte  und  zwar  in  doppelter  Beziehung,  sowohl 
was  das  Material  selbst  als  auch  was  den  Geist  anlangt,  der  dies  Material  zu  der 
Darstellung  seiner  Schöpfungen  wählte.  Dass  Leoehares  die  Familie  Alezanders  in  Gold 
und  Elfenbein  darstellt,  bildet  die  einzige  Ausnahme.  Nun  konnte  man  allerdings 
an  die  äusseren  Verhältnisse  dieser  Zeil,  namentlich  an  den  Geldmangel  in  den 
Öffentlichen  Kassen  erinnern,  um  das  Aufgeben  dieses  kostbarsten  aller  plastischen 
Materialien  zu  motiviren;  allein,  wenn  der  Grund  nicht  tiefer  läge,  so  dürften  wir 
annehmen,  dass  auch  andere  Künstler  sich,  wie  Damophon  von  Messene,  mit  dem 
Surrogat  der  Akrolithe  geholfen  haben  würden,  die,  wie  ich  früher  bemerkt  habe,  in 
Bezug  auf  den  künstlerischen  Eindruck  den  Goldelfenbeinslatuen  nahe  kommen  muss- 
ten.  Und  doch  linden  wir  Akrolithe  ausser  bei  Damophon  nur  ganz  vereinzelt  bei 
den  Künstlern  dieser  Epoche,  und  werden  nicht  irren,  wenn  wir  behaupten,  der 
Geist  der  Goldelfenbeinbildnerei  war  gewichen.  Dies  ist  aber  der  Geist  der  monumental 
religiösen  Kunst,  der  erhabenen  Idealität,  der  Geist,  welcher  die  Gottheiten  in  ihrer 
ganzen  olympischen  Herrlichkeit  und  ihrer  Uber  alles  Menschliche  und  Irdische  er- 
habene Wesenheit  dem  staunenden  Blicke  offenbaren  wollte,  in  einem  Glanz  und  in 
einer  Pracht,  wie  sie  hienieden  nicht  zu  finden  ist,  und  der  deshalb  ein  Material 
wählte,  das  nie  verwendet  wurde,  um  Menschliches  darzustellen.  In  solcher  Gestalt 
konnten  aber  auch  nur  die  Gottheiten  erscheinen,  die  ihrem  Wesen  nach  in  der 
religiösen  Vorstellung  der  Nation  über  alles  Menschliche  erhaben  waren,  und  uur 
insoweit  sie  das  leidenschaftslose,  bedingungslose  göttliche  Dasein  offenbarten.  Der 
Art  waren  Zeus  uud  Here,  Athene  und  die  himmlische  Aphrodite ,  die  Schöpferin  der 
Harmonie  im  Kosmos;  aber  der  Art  waren  nicht  die  Gottheiten,  welche  die  jüngere 
Zeit  bildete,  die  Gottheiten,  in  denen  vielmehr  die  menschenähnliche  Seite  des  Got- 
tesbegrifles,  wie  ihn  seit  Homer  das  Volk  ausgeprägt  hatte,  sich  darstellte,  die  Gott- 
heiten, welche  in  den  menschlichen  Dingen  auf  Erden  walteten  und  in  den  Ange- 
legenheiten der  Menschen  tagtäglich  ihre  Herrschaft  offenbarten,  die  nicht  das  Gött- 
liche in  seiner  Universalität,  sondern  in  der  Äusserung  einer  bestimmten,  das  Men- 
schendasein bedingenden  Macht  darstellten.  Und  eben  deshalb  mussten  sie  in  der 
Kunst  menschlicher  gefasst  werden,  und  der  Künstler,  der  sie  gestalten  wollte,  wie 
sie  im  Bewusstsein  des  Volkes  lebten,  musste  herabsteigen  von  der  Kolossaliläl  zu 
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menschlichen  Massen,  und  von  dem  olympischen  Material  des  Goldes  und  Elfenbeins 
zu  einein  Stoffe,  welcher  die  Götter  in  verklärter  Menschenähnlichkeit  erscheinen 
liess.  Das  ist  der  tiefere  Grund,  warum  in  unserer  Periode  in  Anika  die  Mar- 
morsculptur  die  Goldelfenbeinbilduerei  verdrängt.  Wenn  sich  hierin  vielmehr  ein 
tiefer  Unterschied  als  eine  Verwandtschaft  der  beiden  Perioden  ausspricht,  so  zeigt 
sich,  wenn  wir  auch  nur  beim  Material  stehen  bleiben,  die  Verwandtschaft  eben  so 
deutlich  grade  in  der  Marniorsculptur,  die  in  der  Epoche  des  Pbidias  neben  der 
Goldelfcnbeinbildnerei  den  zweiten  Platz  einnimmt,  wo  es  gilt,  das  Götterthum  mehr 
seinem  poetischen  als  seinem  religiösen  und  Cullideale  gemäss  zu  gestalten  und  in 
der  jüngeren  Epoche  sich  in  eben  diesem  Sinne  fortsetzt. 

Gleiche  Unterschiede  und  gleiche  Verwandtschaft  nehmen  wir  in  den  Gegenstän- 
den wahr.  Ich  habe  es  anerkannt  und  erkenne  es  wiederholt  an ,  die  eigentlich  erhabene 
Gütlergeslaltung  gehört  der  vorigen  Periode  an,  aber  ein  gründliches  Missverständniss 
ist  es,  wenn  man  das  Wesen  der  in  unserer  Periode  kanonisch  gestalteten  Gölter  in 
sinnlichem  Reiz  oder  in  milder  Anmuth  sucht.  Das  Bestimmende,  das  eigentümliche 
Wesen  dieser  Gottheiten  liegt  vielmehr  darin,  dass  sie,  im  Menschenleben  waltend, 
alles  Menschliche,  Freude  und  Leid,  Sehnsucht  und  Leidenschaft  mitempfinden,  ja 
die  verschiedenen  Momente  des  menschlichen  Wesens,  die  in  uns  einander  bedin- 
gend und  beschränkend  existiren,  in  einer  Sonderexistenz,  und  deshalb  in  höchster 
Intensität  repräsentiren.  Daraus  aber  ergiebt  sich,  dass  die  Künstler,  welche  die 
Gestalten  dieser  Götter  schufen,  unmöglich  von  der  Form  als  solcher,  ganz  abzusehn 
von  dem  sinnlichen  Reiz  der  Forin,  den  man  nun  einmal  gar  nicht  in  die  Frage 
einmischen  sollte,  noch  auch  von  der  äusserlichen  Erscheinung  ausgehn  konnten, 
sondern  einzig  und  allein  von  dem  Begriffe  des  menschlichen  Daseinsmomentes,  wel- 
ches die  Gottheiten  in  seiner  reinsten  Steigerung  vertraten.  Nicht  ein  begeisterter 
Musiker  war  Apollon,  sondern  die  Verkörperung  aller  musischen  Begeisterung,  und 
nur  dieser,  nicht  eine  frische  Jägerin  Artemis,  sondern  die  Jagdlust  selbst,  welche 
alle  anderen  Interessen  des  Lebens  über  dem  Schweifen  im  Bergwald  vergisst,  Eros 
nicht  ein  liebender  Jüngling,  der  auch  aufhören  könnte  zu  lieben,  Dionysos  nicht  ein 
im  leisen  Weinrausch  schwärmerisch  träumender  Jüngling,  der  auch  ernüchtert  zu 
Thaten  überzugehn  vermöchte,  sondern  der  eine  wie  der  andere  stellt  uns  nur  das 
eine  und  das  andere  Moment  unseres  eigenen  Daseins  gelöst  von  allen  anderen  und 
zu  unvergänglicher  Dauer  erhoben  dar.  Das  ist  es  eben,  warum  uns  diese  Götter 
so  ungöttlich  erscheinen  können,  weil  ihre  Wesenheit  eine  beschränktere  ist  als  die 
menschliche,  und  das  ist  es,  warum  sie  denen  ungötllich  erschienen  sind,  die  nicht 
empfanden,  dass  die  absolute  uud  bedingungslose  Vertretung  einer  Potenz  sie  weit 
über  die  Unklarheit  des  aus  tausend  Elementen  gemischten  menschlichen  Daseins  er- 
hebt, und  dass  ihnen  die  WandelloBigkeit  ihres  einheitlichen  Wesens  ein  Prädicat 
des  Göttlichen  zurückgiebL  Wer  dies  übersieht  oder  nicht  zu  fassen  vermag,  der 
wird  glauben,  die  Künstler  unserer  Periode  haben  die  Götter  zu  bilden  vermocht 
nach  dem  Musler  irdischer  Erscheinungen,  nach  beobachteten  Zügen  des  concreten 
menschlichen  Daseins;  wer  dagegen  die  angedeutete  Göttlichkeit  dieser  Gestalten  be- 
greift, der  wird  einsehn,  dass  die  Künstler,  um  sie  darzustellen,  von  Begriffen,  ja 
von  Ideen  ausgehn  mussten,  welche  in  ihrer  Reinbeil  auf  Erden  nicht  verwirkhebt 
sind.    Wer  aber  dies  begreift  und  eingesteht,  der  muss  ferner  sich  überzeugen,  dass 

Ort».»*,  OMch.  d.  grlocfa.  PlMtlk.  II.  8 


Digitized  by  Google 


114 


VIERTES  BUCH.    ZWÖLFTES  CAPITEL. 


das  Streben  eines  Skopas  und  Praxiteles  trotz  aller  scheinbaren  Differenzen  von  we- 
sentlich demselben  Ausgangspunkte  wie  das  eines  Phidias  und  Alkameues  beginnt, 
und  dass  der  Idealismus  den  Grundcbarakter  der  attischen  Kunst  in  dieser  wie  in 
der  vorigen  Periode  bildet. 

In  ähnlicher  Weise  lässt  sich  die  Verwandtschaft  der  jüngeren  sikyonisch-argi»i- 
schen  Kunst  mit  derjenigen  Polyklct's  und  der  Seinigen  bestimmen ,  auf  die  wir  jedoch 
nur  mit  ein  paar  Worten  einzugehn  für  nölhig  achten.  Die  jüngere  wie  die  aJtere 
Periode  halt  am  Erz  als  ihrem  Malerialc  fest,  die  jüngere  wie  die  ältere  Periode 
macht  den  Menschen  in  seiner  äusseren  Erscheinung,  und  zwar  wesentlich  den 
Mann ,  weil  sie  nur  diesen  auf  nicht  idealem  Gebiete  frei  von  bergender  Hölle,  ohne 
unwahr  zu  werden,  bilden  konnle,  zum  Haiiptgegeuslande  ihrer  Darstellung,  die 
jüngere  wie  die  altere  Periode  richtet  ihr  Streben  wesentlich  auf  die  Schönheit  «1er 
Form  als  solcher.  Dcmgemäss  stimmen  die  Gegenstände  beider  Perioden  mit  ein- 
ander auf  vielen  Punkten  überein ,  und  demgemäss  liegen  die  Fortschritte  der  jün- 
geren Zeit  Uber  die  altere  hinaus  hauptsächlich  im  Technischen  und  Formellen.  Aber 
allerdings  geht  die  jüngere  Zeit  über  die  ältere  darin  hinaus,  dass  sie  das  Moment 
des  Individualismus,  das  jene  verschmäht  hatte,  vorwiegend  eullivirt  und  mit  diesem 
dasjenige  des  persönlichen  Charakterismus  verbindet,  welches  die  ältere  Zeil  in  ihre« 
Streben  nach  absoluter  NormalschOnheit  l>ei  Seite  lassen  inussle.  Hierin  liegt  denn 
auch,  wie  bereits  früher  bemerkt,  trotz  aller  Gegensätze,  die  Verwandtschalt  der 
jüngeren  sikyonischen  mit  der  gleichzeitigen  attischen  Kunst. 

Da  wir  auf  den  Werth  und  die  Bedeutung  der  Kunst  dieser  jüngereu  Periode 
bereits  in  der  Einleitung  und  in  der  Besprechung  der  einzelnen  Erscheinung»*»»  ge- 
nügend hingewiesen  zu  haben  glauben ,  so  bleibt  uns  hier  Nichts  übrig  als  zu  er- 
wägen ,  welche  Gründe  äusserlieh  und  innerlich  das  Ende  dieser  Periode  besliioinlen 
und  welche  Elemente  des  von  ihr  Geschaffenen  die  Grundlage  der  Leistungen  der  fol- 
genden Zeit  bildeten. 

Insofern  das  Schicksal  der  Kunst  mit  dem  politischen  Schicksal  der  Kation  zu- 
sammenhangt, haben  wir  uns  zunächst  die  Lage  zu  vergegenwärtigen,  in  welche 
Griechenland  durch  Alexander  versetzt  wurde,  und  den  Einfluss,  welchen  die  verän- 
derte politische  Lage  auf  die  Kunst  gewann.  Ich  habe  schon  früher  behauptet,  d*s 
Alexander  ungleich  mehr  hemmend  als  fördernd  auf  die  Kunst  einwirkte,  und  »erde 
dies  hier  mit  Wenigem  belegen  können.  Seine  eigene  in  fortschreitenden  Eroberun- 
gen sich  ausdehnende  Weltmonarchie  war  freilich  nur  von  kurzer  Dauer,  aber 
halte  in  ihrem  Gefolge  zwei  wichtige,  und  auch  für  das  Gebiet,  von  dem  wir  reden, 
bedeutungsvolle  Thalsachen :  ersteus  die  Umwandlung  der  repuhlicanischen  Staatsord- 
nung und  des  autonomen  Gemeinwesens  in  Monarchien  grösseren  l'tnfängcs,  UB^ 
zweitens  die  Verlegung  des  politischen  Schwerpunktes  aus  dem  Muttcrlande  Griechen- 
land an  die  orientalischen  Höfe  der  Nachfolger  Alcxauder's.  Da  wir  nun  aber gc**" 
haben,  dass  die  Blüthe  der  Kunst  überall  mit  der  staatlichen  Blüthe  zusammenhangt, 
dass  sie  äusserlieh  durch  Darbietung  der  Mittel  zu  bedeutenden  künstlerischen  ' 
ternehmungen ,  innerlich  durch  die  Erweckung  des  Geistes  freudigen  Schaffens  zu  Ehren 
des  Vaterlandes,  zu  Ehren  der  heimischen  Götter  und  der  grossen  Männer  aus  dem 
politischen  Machlbcwusstsein  des  Staates  ihre  beste  Lebenskraft  empfing,  so  werden 
wir  leicht  begreifen,   dass  der  Zustand  politischer  Ohnmacht  und  rnbedeutendneil. 
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zu  «lein  in  der  Diadochcnzeil  die  meisten  Staaten  Griefchenlands  hinabgedrOckt  waren, 
der  bildenden  Kunst  das  beste  Lebenselement  entzog.  Walirlich,  wenn  wir  uns  fra- 
gen, was  Tür  Aurgaben  in  dieser  Zeit  ein  griechischer  Staat,  um  dessen  Besitz  ent- 
weder die  Könige  hin  und  her  stritten,  und  das  von  einem  Herrn  an  den  andern 
überging,  oder  das  in  der  Theilnahme  an  den  Fehden,  welche  Jahrzehende  lang  die 
halbe  Welt  bewegten,  ohne  eigenen  Gewinn  abgehetzt  wurde,  was  für  Aufgaben  ein 
solches  Land  seinen  Künstlern  stellen  konnte,  wir  würden  kaum  eine  Antwort  zu 
finden  wissen,  wenn  nicht  die  Geschichte  uns  eine  solche  in  einzelnen  Beispielen 
darböte,  in  Beispielen  wie  dasjenige,  dass  Athen  dem  Demetrios  Phalereus  in  einem 
Jahre  dreihundert  und  sechzig  Ehrenstatuen  aufrichtete,  die  wieder  zerschlagen  und 
durch  goldene  des  Demetrios  Poliorketes  ersetzt  wurden,  als  Athen  in  diesem  einen 
neuen  Herrn  bekam.  Das  waren  allerdings  die  einzigen  Aufgaben ,  welche  der  Kunst 
eines  Staates  blieben,  der  früher  das  Grösste  und  Herrlichste  geschaffen  hatte,  was 
die  bildende  Kunst  jemals  hervorgebracht  hat,  Aufgaben,  vou  denen  Jeder  fühlt,  dass 
sie  nicht  allein  der  Kunst  geringen  Vorschub  leisten,  sondern  dass  sie  jede  wahre 
Kunst  von  Grund  aus  vernichten  müssen. 

Wenn  wir  es  demnach  leicht  erklärlich  finden  werden,  dass  die  Kunst  an  ihren 
bisherigen  Hauptpflegestätten  ein  trauriges  Ende  fand,  so  verhalt  es  sich  anders  mit 
den  neuen  Mittelpunkten  des  politischen  Lebens,  den  Königshofen  der  Nachfolger 
Alexanders.  Wie  sich  an  ihnen  die  Kunst  gestaltete  im  Einzelnen  nachzuweisen,  ist 
hier  nicht  der  Ort,  das  muss  vielmehr  der  Darstellung  des  folgenden  Buches  vorbe- 
halten bleiben,  hier  ist  zunächst  zu  erwägen,  wie  sich  im  Allgemeinen  das  neue 
Königthum  zur  Kunst  verhalt.  „Ein  König,  sagt  Brunn,  macht  andere  Anforderun- 
gen an  den  Künstler,  als  ein  wahrhaft  repuhlicanischer  Staatsmann,  selbst  wenn  er 
factisch  die  Macht  eines  König»  ausübt."  Es  ist  das  Wesen  des  Kölligthums,  dass 
es  strebt  die  Kräfte  des  Staates  in  sich  zusammenzufassen,  um  sie  von  sich  ausge- 
hend wirksam  zu  machen;  das  Königthum  will  alle  geistigen  Potenzen  des  Volks 
sich  dienstbar  wissen,  und  fördert  sie  nur  dann,  wenn  sie  sich  von  ihm  die  Bahnen 
bestimmen  lassen.  Gleicherweise  macht  das  Königthum  auch  die  Kunst  dienstbar; 
es  fördert  sie,  wo  sie  zu  seiner  Verherrlichung  beiträgt,  es  lässt  sie  unbeachtet 
und  unbeschützt,  wo  die  Kunst  sich  selber  ihre  Aufgaben  auserlesen  will.  Und 
hieraus  folgt  unmittelbar,  ganz  abgesehn  von  der  Frage,  in  wiefern  ein  Künst- 
lergenius, um  Grosses  zu  wirken,  die  Freiheit  der  Selbstbestimmung  nölhig  hat, 
eine  Verengung  des  Kreises  künstlerischen  Schaffens,  die  Hinweisung  desselben 
auf  bestimmte  Bichtungen.  Alexander's  und  seiner  Nachfolger  Monarchien  bieten 
uns  für  diesen  Satz  die  schlagendsten  Belege,  unter  ihrem  Einflüsse  und  ihrem 
Schutze  zieht  sich  die  künstlerische  Production  auf  das  Porträt  und  die  historische 
Darstellung  zusammen;  alle  anderen  Gebiete  liegen  brach  und  verödet,  zum  minde- 
sten was  originale  Hervorbringungen  anlangt,  und  namentlich  auf  dem  Gebiete  idealer 
Gegenstände,  auf  welchem  die  griechische  Kunst  ihr  Herrlichstes  geleistet  hatte,  fin- 
den wir,  so  viele  neue  Tempel  gebaut,  so  viele  neue  Götterbilder  verfertigt  wurden, 
überall  nur  Nachahmung  und  Nachbildung  des  Vorhandenen,  welches  dem  Bedürf- 
niss  genügte,  nirgend  aber  ein  aus  sich  selbst  hervorkeimendes  Neue. 

Diese  Verengung  des  Kreises  künstlerischer  Production  ist  die  eine  Seite  der 
ungünstigen  Einwirkungen  des  Königsthums  auf  die  Kunst;  das  Streben  nach  Glanz 
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und  Pradit  ist  die  andere;  denn  Reich th um,  Glanz  und  Pracht  sind  Forderungen 
des  Königsthums.  Diese  Pracht  und  Herrlichkeit  der  äusseren  Erscheinung  zu  för- 
dern, wird  nun  auch  die  dienstbare  Kunst  herangezogen,  und  zwar  nicht  so,  dass 
ihr  die  Mittel  geboten  werden,  ihre  Schöpfungen  auch  äusserlich  mit  dem  höchsten 
Schmucke  zu  umgeben,  sondern  in  der  Weise,  dass  die  Kunst  nur  zur  Gestaltung 
und  Anordnung  der  äusseren  Pracht  verwendet  wird.  Um  zu  verstehn,  in  welchen] 
Sinne  dies  gemeint  ist,  braucht  man  sich  nur,  um  aus  der  Periode  Alexanders  selbst 
die  Beispiele  zu  wählen,  an  den  mit  dem  höchsten  Luxus  für  eine  enorme  Summe 
erbauten  Scheiterhaufen  des  Ilephästion  zu  erinnern,  welchen  uns  Diodor  (17,  115) 
beschreibt,  wie  er  mit  Statuen,  zum  Theil  von  Gold  und  Elfenbein  und  mit  sonsti- 
gen Werken  der  Kunst  durchaus  geschmückt  war,  um  —  verbrannt  zu  werden,  oder 
an  den  Leichenwagen  Alexander'»  selbst,  ein  Bauwerk  aus  den  kostbarsten  Stoffen 
und  decorirt  mit  den  reichsten  Productionen  der  Bildnerei.  Wo  die  Kunst  zu  der- 
artigen vorübergehenden  Zwecken  gemissbraucht  wird ,  da  muss  sie  notwendiger  Weise 
äusseriieh ,  oberflächlich  werden  und  zum  blossen  Handwerk  hinabsinken,  das  als 
seine  einzige  Aufgabe  betrachtet,  in  rascher  Massenproduction  hervorzubringen  ww 
die  Sinne  blendet.  Wenn  aber  die  Kunst  Uberhaupt  in  derartiger  Weise  in  Anspruch 
genommen  wird,  da  muss  sie  auch  in  den  Schöpfungen  die  Innerlichkeit  verlieren, 
die  dauernderen  Zwecken  bestimmt  waren;  hatte  man  sich  gewöhnt  die  Werke  der 
Kunst  als  Mittel  des  Sinnenreizes  zu  betrachten,  so  konnte  es  nicht' fehlen,  dass 
man  von  allen  ihren  Productionen  zunächst  die  Imposanz,  den  Effect  der  äusseren 
Erscheinung  forderte,  und  um  den  innerlichen  Gehalt  sich  erst  in  zweiter  Linie, 
wenn  überhaupt,  kümmerte.  Schwerlich  thun  wir  Lysippos  Unrecht,  wenn  wir  das 
Moment  des  Effeclvollen  in  dem  Charakter  seiner  Kunst  zum  Theil  aus  seiner  Stellung 
zum  Königshofe  Alexander's  ableiten ;  gleicherweise  hangt  die  wachsende  Tendenz  zum 
Kolossalen,  die  sich  am  überschwänglichsten  in  dem  Gedanken  des  Architekten  Dei- 
nochares  ausspricht,  den  Berg  Athos  als  eine  kniende  Figur  auszuarbeiten,  mit  der 
damals  herrschenden,  auf  Effect  hindrängenden  Ansicht  von  der  Kunst  zusammen. 
Dies  Streben  nach  Effect,  dies  Äusscrlichwcrden  der  Kunst  können  wir  aber  gleicher- 
weise in  den  Nachahmungen  der  Götterbilder  früherer  Zeit  in  der  folgenden  Periode 
wahrnehmen,  indem  bei  nicht  wenigen  derselben  eine  Umwandelung  im  Sinne 
des  Theatralischen  hervortritt,  welche  gegen  die  stille  Grösse  und  einfache  Er- 
habenheit der  Vorbilder  aus  den  früheren  Zeiten  einen  seitsamen  Contrast  bil- 
det. Und  endlich  werden  wir  Gelegenheit  haben,  uns  zu  überzeugen,  dass  auch 
in  den  besten  und  originalsten  Kunslschöpfungen  der  folgenden  Periode  das  Streben 
nach  Effect,  nach  unmittelbar  erschütterndem  Eindruck  auf  den  Beschauer  in  der 
Wahl  der  Gegenstände  und  Situationen,  in  der  Art  der  Komposition  und  der  Form- 
gebung in  einer  Weise  hervortritt,  welche  sich  mit  einer  UcHnnerlichen  Auffassung 
der  Aufgaben  und  der  Grenzen  der  plastischen  Kunst  nicht  mehr  auf  allen  Punkten 
im  Einklang  Gndet. 

Fragen  wir  uns  nun  schliesslich,  welches  das  Erbtheil  war,  das  die  vergan- 
genen Perioden  der  Kunst  der  folgenden  Zeit  Überliefertc,  so  werden  wir  antworten 
müssen:  Die  Kunst  der  beiden  Perioden  der  grossen  Blüthe  hatte  fast  alle  Bahnen 
der  originalen  Production  nicht  allein  betreten,  sondern  auch  bis  zum  Ziele  ver- 
folgt, und  liess  der  folgenden  Zeil  neben  der  Nachahmung  und  Reproduction  ihrer 
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Schöpfungen  nur  ganz  einzelne  Pfade  über  ihre  eigenen  Grenzen  hinaus  offen, 
Pfade,  welche  die  Kunst  zum  Theil  nach  äusserem  Antriebe  betrat  Die  Geschichte 
einerseits  und  das  zum  Pathologischen  gesteigerte  Pathetische  andererseits,  das  war 
das  bisher  noch  nicht  erschöpfte,  obwohl  ebenfalls  schon  angebaute  Feld  der  Pla- 
stik in  der  folgenden  Periode.  War  dieser  also  von  der  früheren  Zeit  fast  alles 
Grösste  und  Beste  vorweg  genommen,  so  überkam  sie  dafür  von  dieser  früheren 
Zeit  eine  Summe  der  künstlerischen  Bildung,  der  technischen  Meisterschaft,  der 
mustergiltigsten  Vorbilder  aller  Gattungen,  welche  nicht  hoch  genug  angeschlagen 
werden  kann,  ein  Erbtheil  von  so  unerschöpflichem  Reichthum,  dass  nicht  sie 
allein  von  demselben  mit  vollen  Händen  ausgeben  konnte,  sondern  dass  auch  die 
Enkel  und  Urenkel  die  Schütze  der  Vater  nicht  zu  erschöpfen  vermochten.  So 
Herrliches  und  Grosses  aber  die  folgende  Periode  noch  hervorbrachte,  dennoch 
werden  wir  ihre  Leistungen  denen  der  beiden  vorhergehenden  Perioden  nicht  an 
die  Seite  stellen  dürfen,  dennoch  werden  wir  die  Zeit  von  den  Diadocheo  Alexan- 
ders bis  zur  Unterwerfung  Griechenlands  unter  römische  Herrschaft  nicht  anders 
nennen  dürfen,  als  die  Zeil  der  ersten  Nachblüthc  der  Kunst.  Der  Gipfel  liegt 
hinter  uns,  wir  steigen  abwärts,  und  mag  unser  Weg  zur  Tiefe  uns  zunächst  noch 
durch  reizende  Gelände  führen:  die  rechte  reine  Ätherklarheil  hört  bald  auf  uns 
zu  umstrahlen,  und  vor  dem  weiterschauenden  Blicke  taucht  aus  dem  Nebel  ferner 
Jahrhunderte  schon  die  unendliche  flache  Wüste  auf,  in  deren  Sande  der  Strom  der 
griechischen  Kunst  zu  versiegen  bestimmt  ist 


Digitized  by  Google 


Anmerkung«'!!  iiim  vierten  Bin  Ii. 


Ii  [S.  8.]  Über  Skopas  vergl.  ausser  Hrunn's  Künstlergeschichte  I,  S.  31 S  IT.  besonders  zwei 
Abhandlungen  von  L.  Irlichs:  Skopas  im  Peloponnes  und  Skopas  in  Attika,  Greifswald  1853 
und  IS54. 

2)  [S.  8.]  Diese  Annahme  Ober  den  Vater  des  Skopas  beruht  freilich  nur  darauf,  dass  eine 
ungleich  spätere  pansche  Inschrift  (aus  dem  zweiten  vorchristlichen  Jahrhundert,  Corp.  Inscr.  Gr. 
2,  Nr.  2285  b)  einen  Künstler  Aristandros  als  Sohn  eines  Skopas  nennt ,  woraus  Böckh  schloes, 
dass  in  dieser  Familie,  wie  vielfach  in  Griechenland,  die  Namen  wechselten,  und  dass  somit  auch 
der  6 — 7  Generationen  ältere  Skopas  Sohn  eines  Aristandros ,  und  zwar  des  bekannten  Erzgiessers 
dieses  NameDS,  gewesen  sein  kann,  um  so  eher,  da  das  chronologische  Verhältnis»  der  Künstler 
zu  einander  mit  dieser  Annahme  stimmt.  Vergl.  Urlichs:  Skopas  im  Pel.  S.  3,  Brunn's  Künsüer- 
geschichte  S.  319  Note. 

3)  [S.  8.]  Vergl.  Urlichs:  Skopas  im  Pel.  S.  40.  Jugendlich  bildete  den  AskJepios  auch  noch 
Timotheos,  ein  Genoss  des  Skopas  am  Mausoleum,  s.  Brunn's  Künstlergeschichte  1,  S.  383;  erhal- 
tene Darstellungeu  des  jugendlichen  Heilgottes,  die  aber  nicht  auf  Skopas  zurückgehn  können,  siebe 
bei  Möller- Wieseler  Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  775  und  77H,  und  in  dem  Belief  Arch.  Ztg. 
1852,  Taf.  38,  I. 

4)  [S.  9.]  Der  Umstand,  dass  diese  Aphrodite  das  einzige  Erzwerk  des  Skopas  ist,  und  zwar 
obendrein  ein  Scitcnstück  zu  einer  Aphrodite  Urania  von  Phidias,  hat  in  Verbindung  mit  dem  Datum 
Ol  90,  welches  Plinius  für  Skopas  angiebt,  die  Annahme  eines  älteren  Künstlers  desselben  Namens 
nahe  gelegt,  siehe  Wiuckelrnnnn's  Geschichte  der  Kunst  9,  2,  25;  Brunn's  Künstlergeschichte  1, 
319,  325.  Auch  die  Stelle  bei  Plin.  34,  90:  Simon  ranem  et  sagitlarium  fecil,  Stratouicus  ille  phi- 
losophos  Scopas  uterque  ist  eine  Zeit  lang  für  den  doppelten  Skopas  geltend  gemacht  worden ,  in- 
dem man  glaubte,  die  Bezeichnung  des  Gegenstandes,  den  beide  Skopas  gemacht  haben,  »ei  aus- 
gefallen. Jedoch  schon  Sillig  in  seiner  Ausgabe  des  Plinius  und  Brunn  sahen  ein,  dass  wahr- 
scheinlich in  dem  Worte  Skopas  eine  Corruplel  und  die  Bezeichnung  eines  von  Simon  und  Slra- 
tonikos  dargestellten  Gegenstandes  liege.  Als  solcheu  vermulhete  Gerhard  im  N.  Rhein.  Mus.  9. 
146  copas,  Schenkinen,  worin  Prcller  Anh.  Ztir.  S.  IS<»  beistimmt,  Petersen  dagegen  daselbst 
1854,  S.  187  ff.  scopas,  d.  i.  axtanas ,  Tanzende,  einen  Spottanz  Aufführende,  vielleicht  Satyrn. 
Jedenfalls  ist  die  Annahme  eines  doppelten  Skopas  utiuöthig  und  iu  sich  zu  wenig  sicher.  Urlichs, 
Skopas  im  Pel.  S.  5 ,  weist  darauf  hin ,  dass ,  wenn  Skopas  des  Erzgiessers  Aristandros  Sohn  war. 
er  füglich  in  seiner  Jugend  als  Schüler  seino  Vaters  mit  dem  Erzguss  hegonnen  haben  kann ,  den 
er  später  zu  Gunsten  der  seinem  Talente  mehr  entsprechenden  Marmorsculplur  aufgab. 

51  [S.  9.]  Vergl.  besonders  Urlichs:  Skopas  in  Attika  S.  20  ff.,  wo  die  näheren  Gründe  für 
die  Annahme  entwickelt  sind ,  dass  die  im  Text  aufgeführten  Werke  nach  Attika  gehören. 

6)  [S.  9.]  Diese  Angabc  beruht  auf  der  Lesart  mehrer  Codice»  des  Plinius  (3M,  25)  Veslam 
sedentem  ....  duasque  chametaeras  circa  eam ,  welche  in  der  Sillig' sehen  Ausgabe  durch  eampteres 
nach  dem  Cod.  Bamb.  verdrängt  ist  Diese  campleres  sind  nicht  allein  von  Sillig,  sondern  auch  und  zwar 
sehr  ausführlich  und  gelehrt  von  Urlichs,  Skopas  in  Attika  S.  9  ff.  verlheidigl,  von  Welcker  dagegen  in 
der  Arch.  Ztg.  IS56,  S.  ISäff.  nach  meiner  Überzeugung  glänzend  bekämpft,  und  durch  das  früher 
unverstandene  und  darum  beseitigte  chRinelaeras  ersetzt  worden.  Nur  darin  kann  ich  Welcker  nicht 
beistimmen,  dass  er  es  für  undenkbar  erklärt.  Skopas  habe  Hestta  und  die  Dirnen,  „die  Pole  der 
Weiblichkeit,"  wie  er  selbst  sagt,  als  zusammengehörig  gearbeitet,  und  erst  in  Rom  habe  man  sich 
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erlaubt,  eine  solche  Gruppe  zu  bilden.  Für  ein  solches  Verfahren  fehlen  doch  wohl  die  Analogien 
und  dürfte  die  Veranlagung  schwer  aufzufinden  sein;  in  dem  was  Welrker  seihst  a.  a.  0.  S.  l**s 
darlegt,  scheint  mir  die  Widerlegung  seiner  Behauptung  gegeben  zu  sein. 

7l  [S.  10.J  Siehe  Welcker's  Äschylische  Trilogie  S.  424,  dessen  Katalog  des  Iwnner  Gyps- 
rouseums  2.  Ausg.,  S.  34.  Böttiger  glaubte  in  seinen  Andeutungen  zu  vierundzwanzig  Vorlesungen 
über  Kunstmylhologie  den  Zug  des  Achilleus  nach  den  Inseln  der  Seligen  als  Gegenstand  der  Gruppe 
annehmen  zu  dürfen,  freilich  ohne  jegliche  Begründung,  die  auch  schwer  fallen  würde.  Dennoch 
folgt  auch  Feuerbach  in  seiner  (ieschichtc  der  griech.  Plastik  (Nachgel.  Schriften  Bd.  2.)  S.  10»  f. 
dieser  Vorstellung,  und  zwar  als  wäre  es  eine  ausgemachte  Sache. 

81  [S.  10.]  Verul.  über  die  im  Innern  der  Tempclrella  aufgestellten  (Hassen  von  Bildwerken 
K.  Bölticbers  Tektonik. 

9l  [S.  II.]  Eine  durchaus  verschiedene  Anordnung  finden  unsere  Leser  in  Feuerbach'*  Gesch. 
d.  gr.  Plastik  a.  a.  0.,  die,  auch  abgesehn  von  der  Unwahrscheinlichkeit  des  von  Feuerbach  ange- 
nommenen Gegenstandes  (s.  Note  7)  sich  als  Gruppirung  schwerlieh  rechtfertigen  lassen  wird. 

10)  [S.  IL]  Vergl.  meine  Gallerie  heroischer  Bildwerke  I,  S.  436  IT. 

11)  [S.  II.]  Hier  ist  namentlich  ein  prachtvoller  Fries  in  der  Glyptothek  in  München  zu  nen- 
nen, der  Poseidon's  und  Amphilrites  HochzciUzng  darstellt,  und  von  0.  Jahn  in  den  Berichten  der 
k.  sächs.  Ges.  der  Wissenschaften  IS54,  Taf.  3-8,  S.  160  IT.  publicirt  ist, 

12)  [S.  11.]  Vergl.  Müllers  Handbuch  §.  402. 

13)  [S.  II.]  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  2.  Ausg.  S.  34  f. 

14)  [S.  II.]  Gallerie  heroischer  Bildwerke  l,  S.  441,  kunstarchäol.  Vorless.  S.  I7S. 

15)  [S.  II.]  Ares  nennen  die  Statue  ausser  Winckelmann  G.  d.  K.  5,  1,  IS,  und  Hirt,  Bilder- 
buch S.  52,  Raoul-Bochette  Monumens  ined.  p.  54—56  und  E.  Braun  in  seiner  Vorschule  der 
Kunstmythogic. 

16)  [S.  lt.]  Über  die  Giebelgruppen  des  legeatischen  Athenetempeis  handeln  ausführlich  Wel- 
cher, Alte  Denkmäler  I ,  S.  190  ff.  und  Urlichs,  Skopas  im  Peloponnes  S.  18—39.  Für  den  vor- 
deren Giebel  glaubte  ich ,  Gall.  her.  Bildwerke  I ,  S.  295  Anm.  7 ,  in  einem  Relief  des  ctpitolini- 
gehen  Museums,  welches  Atalanle  zu  Ross  darstellt,  einen  Anhalt  zur  Rcconslruclion  gefunden  zu 
haben;  allein  nach  Platner  (Beschreib.  Roms  3,  I,  S.  196)  wäre  dies  Relief  nicht  antik,  sondern 
von  der  Hand  eines  vorzüglichen  Meisters  des  16.  Jahrhunderts.  Ob  dies  dem  Kunstwerke  als  Re- 
stauralionsmittel  der  Compositum  des  Skopas  auch  in  den  Augen  Anderer  so  durchaus  seinen  Werth 
benimmt,  wie  in  denen  Urlichs'  (Skopas  im  Pcl.  S.  23),  muss  ich  dahingestellt  sein  lassen,  da  es 
eine  bekannte  Thatsachc  ist,  dass  die  bedeutendsten  Meister  der  Zeit,  aus  welcher  das  Relief  stam- 
men »oll,  vielfältig  in  ihren  Compositioncn  Antiken  nachgebildet  haben,  die  uns  entweder  verloren 
gegangen  oder  in  neuester  Zeit  erst  wieder  aufgefunden  sind,  vergl.  i.  B.Jahn,  Berichte  der  k.  sächs. 
Ges.  d.  Wissenschaften  1849,  S.  76  f.  Taf.  4  u.  6.  Dass  die  Annahme  einer  berittenen  Atalante  in  der 
Mitte  des  Giebels  die  meisten  Schwierigkeiten  der  Restauration  in  dcrThat  beseitigt,  muss  einleuchten, 
und  dass  diese  Annahme  ein  ungleich  künstlerischeres  Bild  gewährt,  als  diejenige  von  Urlichs,  wel- 
cher Atalante  auf  einen  Felsen  stellt,  um  ihr  als  Mittelperson  des  Giebels  die  nöthige  flöhe 
zu  verschaffen,  werden  mir  Andere  als  der  Verf.  wahrscheinlich  ebenfalls  zngestehn.  Ich  kann  bei 
dieser  Gelegenheit  nicht  umhin ,  mich  auch  gegen  die  weitere  Vermulhung  Urlichs'  zu  erklären ,  dass 
die  Felsenhöhle,  aus  welcher  der  kanonische  Eber  aufgejagt  wurde,  in  Skopas'  Giebelgruppe  mit 
dargestellt  war  |S.  21);  dergleichen  ist  wohl  in  Reliefen,  schwerlich  aber  in  einer  Gruppe  kolos- 
saler Figuren  erträglich,  und  wird  ausserdem  durch  die  Figur  des  vom  Eber  im  Vorbeirennen  nie- 
dergeworfenen Ankäos  widerlegt;  noch  ungleich  entschiedener  aber  bestreite  ich  die  Möglichkeit, 
dass  die  Ecken  des  Giebels  nicht  mit  liegeuden  Figuren ,  sondern  „mit  Strauchwerk  zur  Andeu- 
deulung  der  Örtlichkeil1"  (S.  20)  angefüllt  waren.  Ich  weiss  nicht,  ob  es  etwas  noch  ^künstle- 
rischeres giebt,  als  die  Annahme  von  plastischem  „Strauchwerk'4  in  einer  Giebelgruppe. 

17)  [S.  12.]  Vergl.  für  die  poetische  Grundlage  dieser  Gruppe  Welcker's  Epischen  Cyclus  2, 
S.  136  ff. 

18)  [S.  12.]  Dass  der  kämpfende  Held  auf  legeatischen  Münzen  eine  Nachbildung  dieses  Tc- 
lephos  sei,  wie  Jahn,  Arch.  Aufss.  S.  167 (vergl. Tar.  1,5)  vennulhel  haUe,  scheint  mir  von  Urlichs 
a.  a.  0.  S.  36  widerlegt  zu  sein. 

19)  [S.  12.]  Dies  ist  gut  begründet  von  Urlichs,  Skopas  in  Anika  S.  24  ff. 
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20)  [S.  13.]  Abgebildet  in  den  Specialen*  of  ancient  Sculpture  1,  pl.  62,  b«i  Ciarae  496, 
966.  und  in  Müller'«  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  133.  Die  Kritik  der  Zurückführung  der  einen 
oder  der  anderen  Statue  auf  Skopas  würde  hier  zu  weit  führen,  ich  hoffe  sie  in  kurzer  Frist  an 
einem  anderen  Orte  nachliefern. 

211  [S.  14.]  Siehe  Urlirhs,  Skopas  in  Attika  S.  19. 

22»  [S.  18  ]  Skopas  im  Pcloponnes  S.  6  ff. 

23)  [S.  18  ]  Cber  die  Verwendung  von  Marmor  oder  Bronce  zur  Darstellung  verschiedener 
Kunstwerke,  vergl.  Brunns  Künsllergcschichte  1,  S.  354  und  besonders  433  f.,  auch  Friederiths : 
Praxiteles  und  die  Niobegruppc  S.  00  ff,  Yischer,  Ästhetik  3,  2,  S.  374  ff. 

24)  [S.  19]  Für  die  Seethiere  ist  hier  namentlich  auf  Myron  zu  verweisen,  siehe  Band  I, 
S.  169,  in  der  Darstellung  der  Nereiden,  Tritonen,  Phorkiden  ist  kein  Vorginger  des  Skopas 
bekannt. 

25)  [S.  20.]  So  fasst  sie  Brunn,  Künstlergeschichle  I,  S.  336. 

20)  [S.  21.]  Vergl.  z.  B.  Müller- Wiebeler  s  Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  392,  395. 

27)  [S.  20.]  Cber  Praxiteles  vergl.  ausser  Brunn's  Künstlergeschichle  1,  S.  335  ff.  das  wesent- 
lich gegen  Brunn  gerichtete  Büchlein  von  K.  Friederichs:  Praxiteles  und  die  Niobegruppe,  Leipzig 
1855,  meine  Becension  desselben  in  Jahns  Jahrbüchern  der  Philologie  und  Pädagogik  Band  71,  S. 
675  ff.,  Brunn's  Antikritik  gegen  Friederichs  im  N.  Bhein.  Mus.  1 1 ,  S.  161  ff.  und  ineine  kunstge- 
schichtlichen Analekten  Nr.  4  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthumswissenschaft  von  Ifc.MJ. 

28)  [S.  21.]  Von  Friederichs  in  der  Zeitschrift  für  die  Allerthumswissenschafl  von  1856, 


29)  [S.  22.]  Vergl.  Friederichs ,  Praxiteles  S.  1 1  f. 

30)  [S.  22.]  Diese  Gruppe,  welche  Plinius  als  über  pater,  Ebrietas  nobilisque  una  Satyrus 
anführt,  wofür  ich  die  von  Welcker  zu  Philostral's  Imagg.  p.  212  vorgeschlagenen  Namen  gesetzt 
habe,  hat  vielfache  kritische  Untersuchungen  hervorgerufen,  die  sich  theils  auf  den  Anfstellungsort 
beziehn,  theils  an  die  Darstellung  selbst  knüpfen;  die  älteren  sind  verzeichnet  bei  Friederichs,  Pra- 
xiteles S.  12,  die  neueren  daselbst  und  bei  Stark,  Archäolog.  Studien,  Wetzlar  1852,  S.  19.  Dazu 
kommt  noch  meine  Becension  des  Fr.'schen  Büchleins  in  Jahn's  Jahrbb.  a.  a.  0.  S.  679  ff.  Im 
Texte  habe  ich  gegeben,  was  ich  für  feststehend  halte. 

31)  [S.  22.]  Dies  glaube  ich,  gestützt  auf  das  in  meiner  genannten  Becension  S.  660  f.  Dar- 
gelegte, dem  noch  von  keiner  Seite  widersprochen  ist,  behaupten  zu  dürfen. 

32)  [S.  22.]  Näheres  bei  Brunn,  Künstlergeschichle  l,  S.  342. 

33)  [S.  23.]  Dies  ist  vielfach  verkannt  worden,  und  noch  Brunn,  Künstlergeschichle  I,  S  33", 
spricht  sich  darüber  zu  unbestimmt  aus.  Die  Worte  des  Plinius  34,  69  fecil  tarnen  et  ei  aere  pul- 
eherrima  opera.  Proscrpinac  raptum,  item  ratagusam  dies  Catagusami ,  lassen  gar  keine  andere  Aus- 
legung zu  als  die,  dass  zwei  getrennte  Gruppen  gemeint  sind,  die  denn  natürlich  nur  Seiten  -  und 
Gegenstücke  gewesen  sein  können. 

34)  [S.  23.]  Auf  diese  llcre  des  Praxiteles  will  Friederichs  in  der  Zeitschrift  für  die  Alter- 
tumswissenschaft 1S56,  Nr.  I  ,  die  ludovisische  Büste  zurückführen,  ohne  jeglichen  positiven 
Grund,  wie  ich  in  meinen  kunstgeschichllichen  Analeklen  Nr.  2  in  derselben  Zeitschrift  von  I8-S6 
dargethan  zu  haben  glaube.  Sollen  wir  unter  den  erhaltenen  Slatuen  der  Göttin  ein  Exemplar  nen- 
nen, welches  am  meisten  Anwartschaft  auf  praxitelisrhen  Ursprung  hat,  so  wüssle  ich  keines,  das 
derselben  würdiger  wäre  als  die  wunderbar  schön  gedachte  farnesischc  Statue  im  Museo  borbonico, 
abgeb.  bei  Clarac  4 1 4 ,  723  b.  Unter  den  Büsten  ist  diejenige  ans  Palast  Ponlini  im  Vatican,  abgeb. 
Mon.  deir  Inslituto  2 ,  52  viel  eher  praxitelisch  als  die  ludovisische. 

35)  [S.  23]  Abgeb.  Mus.  Capitol.  4,  7 ff,  Gal.  mylh.  3,  16,  Müller- Wieselers  Denkmäler  d. 
a.  Kunst  2,  Nr.  804  und  sonst 

36)  [S.  24.]  Bei  Friederichs,  Praxiteles  S.  103  f. 

37)  [S.  24.]  Die  Gründe,  aus  denen  ich  es  mit  Panofka  in  der  Archäol.  Zeitung  von  1843, 
Nr.  I  für  wahrscheinlich  halte,  dass  der  vielbesprochene  sogenannte  Talleyrand'sche  Marmorkopf 
(abgeb.  Arch.  Ztg.  a.  a.  0.  Taf.  I.)  Trophonios  darstelle  und  auf  Praxiteles'  Original  zurückzuführen 
sei ,  muss  ich  mir  an  einem  anderen  Orte  darzulegen  vorbehalten.  Modern ,  wie  man  mehrfach  an- 
nimmt, ist  dieser  im  höchsten  Grade  interessante  und  schöne  Kopf  ganz  sicher  nicht  und  kann  er 
gar  nicht  sein. 
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3S)  [S.  24.]  So  nach  der  augenscheinlich  richtigen  Emendation  von  Jacobs  ad  Philostr.  et 
Callistr.  p.  711:    rijy  Xutay  imqtMwv  ry  &vQ<s<p  für  rj*  Xvgar  i.  r.  *. ,  was  gradezu  un- 


39)  [S.  24.]  Vergl.  besonders  Welcker,  Alle  Denkmäler  I,  S.  406. 

40)  [S.  26.]  Vergl.  Urlichs,  Skopas  in  AUika  S.  14  f. 

41)  [S.  27.]  Oie  zur  Vergegenwärtigung  der  knidischen  Aphrodite  zu  benutzenden  Schriftstel- 
len  der  Alten  sind:  Plin.  36,  20  und  21;  Luk.  Amores  13  u.  14  (vergl.  meine  Kunslgcseh.  Anall. 
a.  a.  0.);  Imagg.  4  u.  6;  De  Imagg.  23;  die  Epigramme:  Anall.  I.  165,  8  und  9;  170,  9  und  10; 
II.  14,  31  ;  309,  3;  III.  200,  20$,  245,  (das.  Nr.  248  ist  wie  I.  202  nur  ein  witziger  Einfall,  und 
weder  so  zu  verstehn  wie  bei  Brunn,  Antikritik  S.  173,  noch  wie  bei  Friederichs,  Praxiteles  S.  31 1; 
Athen.  13,  591;  Clem.  Alex.  Protrept  l«;  Arnob.  Adv.  genlt.  6,  13;  Athenag.  Leg.  pr.  Chr.  14. 

42)  [S.  27.]  Das  in  unserem  Texte  abgebildete  Exemplar  ist  eine  zu  Ehren  der  Plautilla  ge- 
schlagene Schaumünze,  ein  Umstand,  der  für  die  Antheolie  der  Darstellung  ins  Gewicht  fällt.  Diese 
Authenüe  in  der  Wiedergabe  der  Statue  durch  das  Münzbild  ist  so  wichtig,  dass  wir  sie  uns  durch 
Nichts  anfechten  lassen  dürfen.  Feuerbach  macht,  Gesch.  d.  gr.  Plastik  2,  S.  124,  gegen  die  Treue 
der  Nachbildung  geltend,  „dass,  wie  die  Allen  behaupteten,  die  knidische  Statue  von  allen  Seiten 
gleich  schone  Ansichten  darbot  Denn  die  Seile,  auf  welcher  das  niedersinkende  Gewand  war,  das 
zugleich  der  Marmorstatue  zur  Stütze  dienen  musste  (?),  konnte  gewiss  nicht  mit  den  übrigen  Pro- 
filen in  gleicher  Schönheit  dargestellt  sein  (lies:  erscheinen),  ja  es  vernichtete  eigentlich  die  eine 
der  vier  Hauptansichten  der  Statue  ganz."  Zunächst  dürfte  hierüber  dem  blossen  Münztypus  gegen- 
über sehr  schwer  abzusprechen  sein,  und  jedenfalls  würde  das  Gewand  nur  von  einem  einzigen 
ganz  bestimmten  Punkte  aus  gesehn  die  Statue  verdecken ,  ein  Schritt  zur  Rechten  oder  zur  Linken 
musste  genügen ,  um  auch  die  ProBlansicht  der  rechten  Seile  ungestört  zu  gemessen.  Ferner  aber  ist 
es  eine  grosse  Frage,  ob  Plinius'  Worte  nec  minor  ex  quacunque  parte  admiratio  est  so  verstan- 
den werden  dürfen,  wie  sie  Feuerbach  verstehn  will  (a.  a.  0.  und  S.  123),  „dass  die  Statue  von 
allen  Seilen  gleich  vortrefflich  war  und  gleich  schöne  Profilansichten  darbot"  Was  wir 
bei  Lukian  Amores  a.  a.  0.  lesen,  dürfte  zeigen,  das  Plinius'  Worte  wesentlich  bedeuten,  die  Sta- 
tue wird  in  ihrer  hinteren  Ansicht  eben  so  sehr  bewundert  wie  in  der  vorderen.  —  Einen  anderen 
Einwand  erhebt  Friederichs,  Praxiteles  S.  40,  freilich  in  einem  Albern,  mit  dem  er  die  Worte 
spricht:  „so  lange  ist  es  gewiss,  dass  die  auf  der  knidischen  Münze  erscheinende  Aphrodite  ein 
Abbild  der  praxitelischen  ist"  Gleich  darauf  wendet  er  mit  Berufung  auf  Visconti  ein,  dies  könne 
doch  nicht  der  Fall  sein,  weil  die  Münze  den  Kopf  im  Prolil  zeige,  „die  knidische  Statue  aber 
war  ein  Tempdbild,  und  dieses  musste  das  Antlitz  dem  eintretenden  Beschauer  zeigen."  Aber 
grade  diese  Wendung  des  Kopfes,  in  der  der  grössle  Tlieil  des  Naiven  und  Unbewussten  in  der 
Stellung  der  Göttin  liegt,  welches  keine  statuarische  Nachbildung  gewahrt  hat,  grade  diese  Wen- 
dung dürfen  wir  uns  unter  keiner  Bedingung  rauben  lassen,  und  deshalb  bemerken  wir  gegen  Vis- 
cooti  und  Friederichs,  das  die  knidische  Aphrodite  kein  Tcmpelbild  im  strengen  Sinne,  keinCultus- 
bild  war.  Da«  gesteht  Friederichs  selbst  zu  S.  33.  Höchstens  aber  vom  Cullusbilde  konnte  man 
verlangen,  was  Friederichs  verlangt;  Praxiteles'  Statue  war  eine  durchaus  freie  Compositum,  welche 
die  Knidier  nicht  etwa  in  einen  bestehenden  Tempel  setzten,  sondern  der  sie  ein  eigenes,  natürlich 
tempelartiges,  Aufbewahrungslocal  erbauten,  denn  dass  eine  aedicula  quae  tota  aperilur  ut  conspici 
possil  uodique  effigics  oder,  wie  Lukian  wohl  genauer  sagt,  ein  aucpl&vQoc  ytäf  kein  Tempel 
nach  dem  Cultbegriflc  sein  können,  muss  jeder  zugeben,  der  von  dem  Wesen  eines  mit  auch  nur 
einen  flüchtigen  Begriff  hat 

43)  [S.  29.]  Abgcb.  bei  Clarac  617,  1377.  Mit  Recht  sagt  Fenerbach  a.  a.  0.  S.  124,  die 
Haltung  des  Armes  mit  dem  Gewände  sei  gezwungen,  und  das  Haupt  eulbehre  des  göttlichen  Aus- 
drucks, was  durch  Friederichs'  lobpreisende  Beschreibung  (Praxiteles  S.  41)  nicht  widerlegt  wird 

44 1  [S.  29.]  Dies  gilt  auch  von  der  münthencr  Statue  aus  Palast  Braschi  und  selbst  von  der 
jetzt  in  den  Magazinen  des  Valican  befindlichen,  die  bei  Müller,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I  Nr.  146  c, 
abgebildet  ist,  obwohl  diese  in  der  Haltung  des  rechten  Armes  mit  dem  Original  genauer  überein- 
stimmt als  die  münchener  Statue;  beide  aber  zeigen  eine  andere  Wendung  des  Kopfes  und  beben 
damit  grade  das  auf,  wodurch  die  praxitelische  Aphrodite  unbewusst  und  selbstvergessen  erscheint 
Anch  bei  diesen  Statuen  ist,  eben  vermöge  der  veränderten  Haltung  des  Kopfes,  die  Motivirung der 
Nacktheit  durch  das  Bad  eine  oberflächliche  und  änsserliche ,  bei  vielen  anderen ,  wie  der  beröhm- 


möglich  ist 
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testen  capitolinischen  bei  Clarac  621,  1384,  um  aur  diese  zu  neooen.  ist  dies  noch  in  weit  höhe- 
rem Grade  der  Fall. 

45)  [S.  29.]  Die  Stellen  über  den  Eros  des  Praxiteles  sind:  Paus.  9,  7,  3;  Plin.  36,  22;  Ju- 
lian. oraL  2;  Luk.  Am.  17;  die  Epigramme:  Anall.  1.  6,  II  u.  12;  2,  14,  31.  279  1  und  2  sind 
unbedeutend,  wichtig  sind  nur  etwa  die  Verse  l,  143,  90: 

 tpiXiQa  Ji  tlxtto 

OtWrt  tolivmr  «XX  ättrt(6piyoi. 
Hauptquellc  bleibt  daher  Kallistratos  StaL  4  und  II. 

461  [S.  30.]  ttfittQÜiv  fdaXaxoT  q  rot  nach  Jacobs  für  das  sinnlose  fuyaXuör^roe. 

47)  [S.  3i.]  Nr.  417,  abgeb.  bei  Bouillon  3,  stal.  divin.  pl.  9,  Nr.  3  und  bei  Carac  '281, 
i486.  Auch  die  für  einen  Apollon  geltende  Statue  im  Museo  borbonico,  abgeb.  b.  Clarac  4S4,  932 
(als  Apollon)  und  650,  1492  «als  Eros)  gehört  in  unsere  Reihe  von  Erosstatuen. 

45)  [S.  31.]  Mon.  ined.  Nr.  44.  Der  Körper  ist  zu  weichlich  fett,  im  Profil  gesehn  gradezu 
dick ,  und  die  Nase  des  von  Winkclmann  als  Typus  jugendlicher  Schönheit  betrachteten  Gesichts 
hat  eine  coneave  Einbucht  des  Rückens,  welche  sie  etwas  kleinlich  spitz  erscheinen  lässt 

49)  [S.  31.]  An  dieser  Benennung  des  wunderbaren  Fragmentes,  welche  ich  in  meioen 
kunstarch.  Vorlesungen  S.  81  f.  begründet  habe,  halte  ich  mit  ruhigster  Überzeugung  Test,  uner- 
schüttert durch  einige  Einwendungen ,  die  laut  geworden  sind.  Ich  kann  nicht  glauben ,  dass  meine 
Gründe  von  denen,  die  gegen  die  neue  Benennung  gesprochen  haben,  mit  der  vollen  Schirre  und 
Genauigkeit  erwogen  worden  sind,  die  ich  zu  fordern  berechtigt  bin. 

50)  [S.  32.]  Ober  den  Apollon  sauroktonos  siehe  ausser  Welcker's  Aufsatz  (Note  39),  Feuer- 
bach, Vaücan.  Apollo  S.  226  Note  (198  ff.  der  neuen  Ausgabe)  und  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  131  f. 

51)  [S.  34.]  Versucht  ist  dieses  von  Mehren,  so  von  Visconti,  Mus.  Pio-Clem.  2,  p.  215  ff., 
Welcker,  Katal.  des  bonuer  Gypsmuseums,  2.  Aufl.,  S.  25,  E.  Braun,  gricch.  Götlcrlehre  S.  493. 

52)  [S  35.]  Unter  diesen  nimmt  den  unbedingt  ersten  Rang  ein  po  in  phänisches  Wandgemälde 
aus  der  casa  dcl  questorc  ein,  abgeb.  in  Zahns  Wandgemälden  2,  Taf.  48,  und  bei  Müller,  Denk- 
mäler d.  a.  Kunst  2,  Nr.  90;  demnächst  folgen  .Münztypen,  von  denen  diejenigen,  welche  sicher 
Demeter  darstellen,  bei  Müller,  Handb.  §.  357,  6  angegeben  sind. 

53)  [S.  36.]  Das  vollständigste  und  nur  durch  verhältnissmässig  nicht  viel  neue  Funde  zu  er- 
gänzende Verzeich  niss  der  Reliefe  mit  den  Darstellungen  des  Raubes  der  Perscphone  ist  in  Welcker's 
Zeitschrift  für  Geschichte  und  Auslegung  der  alten  Kunst  l,  S.  25-65  und  S.  193  ff. ;  vergl.  Mül- 
lers Handbuch  §.  358,  I. 

51)  [S.  36.]  Allgebildet  in  Millingen  s  Ancient  unedited  Monuments  I,  Taf.  16,  auch  bei  Tisch- 
bein 3,  1,  und  in  Müllers  Denkmalern  d.  a.  Kunst  t,  Nr.  213. 

55)  [S.  42.]  Die  wichtigste  Lilteralur  über  die  Niohegnippe  ist  verzeichnet  bei  Müller,  Handb. 
f.  126,  5;  der  Aufsatz  Welcker's  ist  jetzt  abgedruckt  mit  Zusätzen  in  seinen  Alten  Denkmälern  I, 
S.  209  ff.  In  Bezug  auf  die  Aufstellung  verweise  ich  noch  auf  Friederichs'  Praxiteles  S.  74  ff.  und 
auf  das,  was  ich  in  Jahn*»  Jahrbüchern  Band  71,  S.  694  ff.  entgegnet  habe. 

56)  [S.  42.]  Hei  Plinius  36,  28  steht  in  einigen  Handschriften  Nioben  cum  liberis  morientem, 
was  Bölliger,  Andeutungen  zu  vierundzwanzig  Vorlesungen,  S.  174  mit  Unrecht  vertheidigl,  die 
Spuren  in  den  besseren  Codices  führen  aur  das  allein  richüge  Niobac  liberos  morieutes. 

57)  [S.  43.]  Für  Skopas  sprechen  sich  Winckclmann,  Meyer,  Wagner,  Schlegel,  Gerhard,  Brunn 
aus,  und  ich  habe  diese  Ansicht  früher  getheill;  für  Praxiteles  dagegen  glaubten  Mengs,  Lanzi,  Fea, 
Visconti,  Bölliger  stimmen  zu  müssen;  gegen  jegliche  Entscheidung  und  die  Möglichkeit  derselben 
erklärt  sich  Welcker  a  a.  O.  S.  218  ff.,  und  neuerlich  Friederichs,  Praxiteles  S.  92  ff. 

58)  [S.  43.]  Welcker  a.  a.  0.  S.  23  t. 

59)  [S.  43.]  Es  sei  mir  erlaubt,  hier  ein  Wort  über  die  Anordnung  der  Figuren  auf  meiner 
Tafel  (Fig.  69.i  zu  sagen.  Sie  entspricht  nicht  der  Aufstellung  in  Florenz  und  umfasst  eine  Figur 
mehr  als  die  zusammen  gefundene  Gruppe  (den  Sohn  a),  während  ich  alle  meiner  Überzeugung  nach 
nicht  zugehörigen  Figuren  weggelassen  habe.  Die  aufgenommenen  Figuren  habe  ich  so  gestellt,  wie 
ich  glaube,  dass  sie  ursprünglich  gestanden  haben,  und  die  Lücken  sind  angedeutet  Obgleich  ich 
der  Ansicht  bin,  dass  die  Aufstellung  in  einem  Giebel  die  wahrscheinlichste  sei,  habe  ich  die  Gruppe 
doch  nicht  in  einen  solchen  hineinzekhnen  lassen  wie  Welcker,  um  nur  das  thatsächlich  Vorhan- 
dene zu  geben. 
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60)  [S.  43.]  Selbst  Welcker  a.  a.  O.  S.  243  f.  spricht  sich  Dicht  bestimmt  genug  gegen  die 
Zugehörigkeit  des  sogenannten  Ilioneus  (TroTlos)  in  München  xu  der  Niobegruppe  aus.  Das«  die 
Statue  zu  der  Gruppe  nicht  gehört  haben  kann  geht  daraus  hervor,  das*  die  Zahl  der  Söhne  ohne 
dieselbe  vollständig  ist,  man  müsste  denn  ihr  au  Liebe  den  sogenannten  Narciss  (a)  opfern,  der 
augenscheinlich  an  seinem  richtigen  Platze  ist;  zweitens  haben  alle  Niobiden  Gewandung,  der  Ilio- 
neus (Troflos)  allein  ist  ganz  nackt  Entscheidend  aber  ist  ein  Drittes.  Die  müuehener  Statue  fin- 
det nicht  allein,  wie  Müller  im  Handbuchc  sagt,  „aus  der  Verbindung  mit  den  Niobiden  keine  ganz 
genügende  Erklärung sondern  sie  kann  als  Niobide  überhaupt  gar  nicht  erklärt  werden.  Denn 
der  Jüngling  ist  von  einer  phy tischen  Gewalt  kniend  zu  Boden  geworfen  wor- 
den, von  dem  er  sich  emporzu ringen  strebt,  und  wird  von  einer  sichtbaren  und 
nahen  Gefahr  bedroht,  vor  der  er  mit  dem  Oberkörper  ausweicht  und  die  er 
mit  den  Armen  abzuwehren  strebt.  Ich  behaupte  dass  dieses  vollkommen  sicher  ist 
und  bitte  diejenigen  Gelehrten,  die  gegen  meine  Erklärung  der  Statue  geschrieben  haben,  dies  zu 
widerlegen.  Habe  irh  aber  mit  meiner  Auffassung  der  Stellung  der  münchener  Statue  Recht,  so 
folgt  mit  zwingender  Notwendigkeit,  dass  sie  keinen  Niobiden  darstellen  kann,  denn  bei  diesem 
kann  von  einer  physischen  Gewalt,  die  ihn  zu  Boden  geworfen  hat,  nicht  die  Rede  sein,  und 
Pfeile,  die  aus  der  Entfernung  mit  unberechenbarer  Schnelligkeit  heranfliegen,  kann  es  Niemand 
einfallen  mit  den  Armen  abwehren  zu  wollen,  so  wenig  wie  Büchsenkugeln.  Vor  aus  der  Ferne 
wirkenden  Schusswaffen  ist  überhaupt  nur  eine  Rettung  möglich:  schleunige  Flucht,  und  sicher  wird 
Niemand  einen  anderen  Rettungsversuch  machen,  wenn  er  von  Schusswaffen  bedroht  ist,  als  zu 
fliehen,  wie  alle  Niobiden  fliehen,  die  nicht  schon  getroffen  sind. 

61»  [S.  43  ]  Es  handelt  sich  nm  die  erste  Tochter  Nr.  10,  rechte  zunächst  der  Muller  in  der 
Wclcker'schen  Anordnung.  Gegen  deren  Zugehörigkeit  zu  der  Gruppe  Friederichs,  Praxiteles  S.  75  f. 

62i  [S.  43.]  Es  handelt  sich  um  die  Tochter  Nr.  11  in  der  zweiten  Stelle  rechte  von  der 
Mutter  in  der  Welcker'schen  Anordnung;  gegen  ihre  Zugehörigkeit  Thiersch,  Epochen  S.  367,  Note 
66,  und  Friederichs,  Praxiteles  S  77  ff. 

63)  [S.  41.]  Vergl.  Welcker  a.  a.  0.  S.  253.  Die  gewünschte  Entsprechung  gegen  den  Päda- 
gogen mit  dem  jüngsten  Sohn  werden  wir  in  der  Gruppe  von  Bruder  und  Schwester  (c.  d.)  suchen 


64)  [S.  45.]  Von  Wagner  im  Tübinger  Kunstblatt,  widerlegt  von  Welcker  a.a.  O.S.  259  ff. 

65)  [S.  45.]  An  halbkreisförmige  Aufstellung  dachten  Wagner  und  Thiersch  sowie  Meyer  und 
Levezow  (Familie  des  Lykomedes  S.  32);  die  Unmöglichkeit  einer  solchen  erweist  Welcker  a.  a. 

0.  S.  259  ff. 

6t>)  [S.  45.]  So  dachte  sich  unter  Anderen  Friederichs,  Praxiteles  S.  8$,  die  Aufstellung 
möglich,  „in  der  [inneren]  Seitenhalle  einer  Teropelcella ; "  wogegen  ausser  dem  im  Text  angegebenen 
(■runde  auch  noch  der  Umstand  spricht,  dass  die  Seitenhalle  selbst  eines  grosseren  Tempels  ausser- 
halb der  die  Schiffe  trennenden  Säulen  dem  Beschauer  schwerlich  Raum  genug  bot,  um  in  die  zum 
Iberblick  über  die  ganze  Gruppe  nötbige  Entfernung  zurücktreten  zu  können,  während  bei  dem  erfor- 
derlichen Zurücktreten  die  Säulen  den  Überblick  unmöglich  gemacht  haben  würden.  Diesen  Grund 
muss  ich  auch  gegen  die  allenfalls  noch  denkbare  Aufstellung  in  der  äusseren  Säulenhalle  (im  Pe- 
rislyl)  und  zwar  mit  gleichem  Nachdruck  geltend  machen. 

67 1  [S.  45.]  Vergl.  Friederichs,  Praxiteles  S.  81  ff. 

GS»  [S.  46.]  Dies  ist,  nach  Thiersch,  Ep.  Not.  S.  315  f.  schlagend  und  unwiderleglich  von 
Welcker  a.  a.  0.  S.  255  ff.  erwiesen,  dessen  Gründe  auch  allgemeine  Billigung  gefunden  haben« 
wenigstens  hat  kein  Schriftsteller  über  die  Gruppe  nach  Welcker  daran  gedacht,  die  Götter  mit  in 
die  Darstellung  zu  ziehn. 

Bin  [S.  J7.]  Das  Haupt  ist  allerdings  ergänzt,  aber  seine  Haltung  unzweifelhaft;  Trotz  liegt 
auch  in  der  Haltung  der  ganzen  Figur  mit  ihren  im  Vergleich  zu  den  Contouren  der  anderen  Sta- 
tuen eckigen  und  schroffen  Linien. 

70)  [S.  47.]  Will  man  dies  Wort  beibehalten,  so  findet  es  seine  richtige  Anwendung  auf  De- 
meter, die  um  Kora  trauert;  das  ist  die  wirkliche  „schmerzenreiche  Mutter",  die  dies  ganz  und 
Nichte  als  dies  ist. 

71)  [S.  48.]  Der  Ausdruck  des  Kopfes  der  Niobe  ist  sehr  verschieden  aufgefasst  und  beurteilt 
worden,  siehe  Welcker  a.  a.  0.  S.  289  f.,  aber  von  allen  Schriftstellern,  die  Welcker  anführt ,  evident 
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verkehrt.  In  neuerer  Zeit  bat  Welcker's  Auffassung,  die  auch  ich  zu  inoliviren  suche,  allgemeine 
(ausgesprochene  oder  stillschweigende)  Zustimmung  erfahren. 

72)  [S.  49.]  Vergl.  Brunn,  Künsllergeschichle  I,  S.  38.1. 

73)  [S.  49.]  Vergl.  Brunn  a.  a.  0. 

74)  [S.  49]  Siehe  Piinius  34,  91,  wo  nicht  weniger  als  sechsundzwanzig  Künstler  genannt 
werden,  die  athletas  et  armatos  et  venatores  sacriScantesque  gebildet  haben. 

75)  [S.  50  ]  Über  Leochares  vergl.  Brunn ,  Kflnstlergeschichte  1  ,  S.  385  ff. 

76)  [S.  M.]  Bei  Plin.  34,  79  hat  der  Cod.  Bamb.  [fecit]  Lyciscum  mangonem  puerura  cet., 
andere  Handschriften  bieten  Langooem ,  Lagonem ,  Lingoncm.  Man  würde  hier  ohne  Bedenken  der 
Lesart  der  besten  Handschrift  folgen,  die  wie  Brunn,  KflnsUergesch.  I,  S.  388,  und  Urlichs,  Arcb. 
Ztg.  1S46,  S.  256  erweisen,  einen  guten  Sinn  giebt,  wenn  ihr  nicht  der  Vera  des  Martial  9,  50: 
Nos  faeimus  Bruti  puerum  nos  Langöna  vivum  entgegenstände,  der,  wie  man  allgemein  annimmt, 
auf  diese  Statue  anspielt  und  sie  mit  einem  Namen  (Langönal  benennt,  der  vermöge  der  Quantität 
nicht  in  mangona  verändert  werden  kann.  Ich  glaube,  das«  Sillig  zu  dieser  Stelle  des  Piinius  mit 
Recht  bemerkt:  est  hic  locus  unus  ex  Ulis  de  quibus  Semper  disputari  poterit,  und  ich  mag  deshalb 
auch  nicht  entscheiden,  welchen  Grad  von  Probabilitäl  der  Vorschlag  Jahn's ,  N.  Rhein.  Mus.  9 ,  S.  319 
hat,  der  bei  Piinius  und  bei  Martial  nXayywv  zu  lesen  vorschlägt,  wodurch  ein  puer  delicatus  be- 
zeichnet werden  soll.  Allerdings  wurde  danach  die  unmittelbare  Zusammenstellung  dieses  nXayywy 
mit  dem  Bruti  puer  bei  Martial,  d.  h.  jenem  Knaben  des  Slrongybon,  quem  Brutus  Philippensis 
amando  cognomine  suo  inlustravit  (Plin.  34,  32»  passend  genug  sein,  ob  aber  ein  solcher  nXay- 
yuf  wohl  ein  puer  subdolae  et  fucatae  vernilitatis  gewesen  sein  wird,  ist  wenigstens  fraglich;  ich 
glaube,  dass  man  sich  einen  puer  delicatus  eher  anders  charakterisirt  denken  wird;  bezeichnend  ist 
für  ihn  die  fucata  et  subdola  vernililas  wenigstens  nicht.  Da  es  scheint,  dass  man  die  Lesart  man- 
gonem Martials  wegen  wird  aufgeben  müssen,  halte  ich  es  für  möglich,  dass  Jahn  mit  nXayytir 
das  Rechte  getroffen  hat,  dass  man  aber  die  folgenden  Worte  puerum  subdolae  et  fucatae  vernilita 
tis  als  nicht  auf  den  nluyytav  bezüglich ,  sondern  ein  neues  Werk  bezeichnend  betrachten  und  viel- 
leicht puerumque  cet.  wird  lesen  müssen. 

77)  [S.  51.]  Archäologische  Beiträge  S.  19  ff. 

78)  [S.  51.]  Abgebildet  bei  Clarac,  Mus.  des  sculpt.  pl.  407,  Nr.  702. 

79)  [S.  51.]  Vergl.  Stuart,  Antiquities  of  Athens  Vol.  3,  chapt.  9,  pl.  11,  und  Mü  ler's 
Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  50  und  Nr.  51. 

80)  [S.  54.]  Cber  Bryaxis  vergl.  Brunn,  Künsllergeschichle  I,  S.  393  ff. 

81)  [S.  54.]  Vergl.  Müller  s  Handb.  §.  158  und  408,  2. 

82)  [S.  55.]  Cber  Slheutüs  vergl.  Brunn,  Künstiergeschichte  I,  S.  391. 

83)  [S.  55.]  Über  Kephisodotos  d. jflng. und  Timarchos  vergl. Brunn  Künstlergescbiclite  l,S.  391  ff. 

84)  [S.  56.]  Alle  Denkmäler  1 ,  S.  317  ff. 

85)  [S.  56.]  Siehe  die  Nachweise  in  Müller's  Handb.  §.  3*5,  4  und  392,  2. 

86)  [S.  57.]  Über  Papylos  vergl.  Brunn,  Künsllergeschichle  I,  S.  394. 

87)  [S.  57.]  Ein  vollständiges  Verzeichniss  der  attischen  Künstler,  die  wir  als  Zeitgenossen 
der  Söhne  des  Praxiteles  belrachleu  dürfen,  finden  unsere  Leser  in  Brunns  Künstiergeschichte  I, 

S.  398  ff. 

88)  [S.  58.]  Über  Silanion  vergl.  Brunn  s  Künsllergeschichle  I,  S.  394  ff. 

89)  [S.  58.]  Über  Apollodoros  vergl.  Brunn's  Künstiergeschichte  I ,  S.  398. 

90)  [S.  58.]  Über  die  Kunsturtheile  bei  Plinhu,  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wrss.  1 850,  S.  118. 

91)  [S.  59.]  Vergl.  WelckerimKaUlogdesbonncrGypsmuseuros2.  Aufl.,  Nachtrag  S.  9,  Nr.  183  b. 

92)  [S.  60.]  Über  Euphranor  als  Bildhauer  siehe  Brunn,  Künstlergesch.  1,  S.  314  ff.,  über 
denselben  als  Maler  das.  2,  S.  181  ff.  Auch  Brunn  stellt  ihn  zu  den  Attikern,  freilich  nicht  bei  der 
eigenüichen  Besprechung  des  KünsUers,  wohl  aber  wiederholt  in  dem  Rückblick  S.  429,  430,  435. 

93)  [S.  60.)  Brunn  a.  a  0.  irrt,  indem  er  das  grade  Gegentheil  angiebt,  Dio  Chrys.  or.  37, 
p.  466c,  durch  den  allein  wir  diese  Statue  kennen,  giebt  ausdrücklich  an,  der  Hephästos  des  Eu- 
phranor  sei  äqtinovf  gewesen. 

94)  [S.  61.]  Über  Aristeides  vergl.  Brunn's  Künstiergeschichte  2,  S.  171  ff. 

95)  [S.  61.]  Vergl.  Feuerbach,  Geschichte  der  PlasÜk  2,  S.  150,  auch  Brunn,  KünsUerge- 
schichte a.  a.  0. 
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96)  [S.  61.]  Ganz  abzosehn  von  der  ungeheuerlichen  und  lächerlichen  Reconstruction  des  De- 
mos von  Parrhasios  durch  Qualremere-de-Quincy ,  Monumeus  et  ouvrages  de  l'art  restitues  ver- 
webe ich  auf  das,  was  Brunn,  Künstlergeschichte  2,  S.  109  f.  auseinandersetzt,  um  die  Angabe  des 
Plimus  probabel  zu  machen. 

97)  [S.  62.]  Siehe  Urlichs,  Skopas  im  Peloponnes  S.  14,  und  Curlius,  Peloponnes  I,  S.  154  f. 

98)  [S.  63.]  Abgebildet  in  Stuart  s  Anliquities  of  Athens  Vol.  I  ,  chapt.  4,  pl.  10—26  auch  in 
Guhl  und  Caspars  Denkmälern  der  Kunst,  2.  Abtheilung  B,  Tafel  4,  Nr.  2. 

99)  [S.  64.]  Feuerbach,  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  144  f. 

100)  [S.  65.]  Über  Lysippos  vergl.  Brunns  Künstlergeschichte  1 ,  S.  358  IT. 

101)  [S.  66.]  Ich  habe  es  verschmäht  und  für  Papierverschwendung  gehalten,  die  unzählbaren 
Unrichtigkeiten  im  „Torso"  von  Herrn  Adolph  Stahr  im  Einzelnen  nachzuweisen,  weil  dies  Ge- 
lehrten gegenüber  unnöthig  gewesen  wäre  und  Laien  gegenüber,  denen  der  „Torso*4  für  ein  gutes 
Buch  gilt,  vielleicht  vergebens.  Denn  bei  diesen,  selbst  bei  hochgebildeten  Männern  und  Frauen 
habe  ich  zu  meinem  Erstaunen  die  grösste  Gleichgültigkeit  gegen  die  Richtigkeil  oder  Unrichtigkeit 
einer  geschichtlichen  Darstellung  gefunden,  an  die  man  nur  die  eine  Forderung  der  Lesbar- 
keit zu  stellen  scheint.  Zum  Ergötzen  derjenigen  unter  meinen  Lesern ,  welche  das  genannte  Buch 
zu  vergleichen  nicht  Zeil  und  Lust  haben,  will  ich  hier  einmal  ein  charakteristisches  Pröbchen  da- 
von miltheilen,  wie  der  Herr  Verfasser  des  „Torso"  Geschichte  fälscht.  „Torso"  2,  S.  12  f. 
steht  über  Lysippos'  Tod  wörtlich  Folgendes .  „  Im  hohen  Alter ,  auf  dem  Gipfel  eines  Ruhmes ,  der 
u.  6.  w.  traf  ihn  der  Tod,  wie  es  einem  Helden  der  Kunst  geziemt,  in  der  Werkstatt,  den 
Modellirstab  in  der  Hand.  Versenkt  in  die  feine  Ausführung  einer  Statue,  so  erzählt  uns 
der  römische  Schriftsteller  Petronius  (1),  vergas  s  er  Speise  und  Trank  zu  nehmen,  und 
ohnmächtig  trug  man  den  Greis  auf  sein  Lager,  von  dem  er  nicht  mehr  er- 
stand."  Das  ist  eine  Folge  der  hohlen  und  sentimentalen  PhrasenhaftigkeiL 

102)  [S.  66.]  Von  der  Aufstellung  des  Zeuskolosses  sagt  Plinius  34,  40:  mirum  in  eo,  quod 
manu,  ut  ferunl,  mobtlis — ea  ratio  libramenli  est  -  nullis  convellalur  procellis  cel.  Ob  es  je  gelin- 
gen wird,  den  Sinn  dieser  Worte  ganz  aufzuklären,  weiss  ich  nicht;  in  seltsamer  Weise  aber  miss- 
versteht sie  Feuerbach,  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  154:  „seltsam  aber  lautet  ein  Bericht  des  Pli- 
nius, dass  der  eine  Arm  der  Slalne  beweglich  war,  damit  kein  Sturm  sie  niederreissen  könne." 

103)  [S.  68.]  Vergl.  z.  B.  Müller's  Denkmäler  d.  a.  Kunst  1,  Nr.  156,  Handbnch  $.  129,  2. 

104)  [S  68.]  Vergl.  z.  B.  Müller's  Denkmäler  d.  a.  Kunst  1 ,  Nr.  157,  Handbuch  a.  a.  0.  2  c. 

104  a)  [S.  68.]  Cher  diese  Slatue  des  stehend  ruhenden  Herakles  handelt  ausführlich  Rathge- 
ber, Arch.  Ztg.  1857,  Nr.  105  B  in  einem  Aufsätze,  der  mir  leider  zu  spät  zuging,  als  dass  ich 
ihn  für  meine  Darstellung  anders  als  für  das  im  Texte  angedeutete  Resultat  benutzen  und  aus- 
führlicher als  in  dieser  eingeschalteten  Notiz  besprechen  kann,  so  mancherlei  auch  sonst  über  die 
..alUaiolische  und  neu-aiolische  Bildner«"  und  etliche  andere  Aufstellungen  in  dieser  Abhandlung 
zu  sagen  sein  dürfte. 

105)  [S.  68.]  So  fasst  die  Statue  der  römische  Dichter  Stalius,  Silvae  4,  6,  dem  man  ziem- 
lich allgemein  gefolgt  ist. 

106)  [S.  69.]  AbgebUdet  u.  a.  bei  Clarac,  Musee  des  sculptures  pl.  7S5,  Nr.  1977,  und  pl. 
792,  Nr.  1977  a. 

107)  [S.  69.]  Bei  Clarac  a.  a.  ü.  pl.  797,  Nr.  2006. 

108)  [S.  C9.]  Bei  Clarac  a.  a.  0.  pl.  800,  Nr.  2000. 

109)  [S.  69.]  Bei  Clarac  a.  a.  O.  pl.  800,  Nr.  2010. 

110)  [S.  69.]  Die  pompejanische  Gruppe  in  Zahn's  Gemälden  und  Ornamenten  aus  Pompeji  2, 
Taf.  50,  bei  Clarac  a.  a.  O.  pl.  794,  Nr.  2006  a,  die  Campana  sche  in  den  Mon.  delT  Inst.  4,  pl.  8. 

Ml)  [S.  69]  Siehe  Welcher  im  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  2.  Aufl.,  S.  171  (T. 

112)  [S.  69.]  Die  englische  Gruppe  bei  Clarac  a.  a.  O.  pl.  804,  Nr.  2015  a,  die  florentiner 
daselbst  pl.  802,  Nr.  2016. 

113)  [S.  69  ]  Abgebildet  u.  a.  bei  Clarac  a.  a.  O.  pL  787,  Nr.  2005. 

114)  [S.  69  ]  Abgeb.  bei  Clarac.  a.  a.  O.  pl.  785,  Nr.  1966. 

115)  [S.  69]  Eine  Gruppe,  die  Herakles'  Kampf  gegen  Diomedes  von  Thrakien  darstellt,  befin- 
det »ich  im  Vatican,  abgeb.  bei  Clarac  pl.  797,  Nr.  2001,  allein  sie  entspricht  der  oben  angeffihr- 
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ten  des  Kampfes  mit  Geryon  so  sehr,  dass  ich  sie  eher  für  eine  Nachbildung  dieser  mit  veränder- 
tem Gegenstände  als  für  deren  ursprüngliches  Gegenstück  hallen  möchte. 

116)  [S.  69.]  Brunn  bezweifelt,  dass  Lysippos  auch  die  Sieben  Weisen  dargestellt  habe,  ich 
glaube  aber,  dass  man  dies  nach  dem  Epigramm  des  Agathias  lAnall  3,  45,  Nr.  35)  dennoch  wird 
annehmen  müssen ;  denn  wenn  Lysippos  in  demselben  gelobt  wird  {tvyt  noiMyi,  weil  er  den  Fabel- 
dichter vor  (nicht  über,  wie  Brunn  übersetzt)  die  Sieben  Weisen  gestellt  habe  loifano  .  .  . 
inta  ootpiir  tfjnQooötr),  so  kann  das  durchaus  nur  räumlich  und  IhaUächlich ,  nicht  aber  von 
einem  ethisrhen  Vorziehn  oder  Voranstellen  verstanden  werden.  Es  setzt  also  Statuen  der  Sieben 
Weisen  voraus,  und  dass  diese  van  unbekannter  anderer  Hand  gewesen  seien,  ist  sehr  unwahrscheinlich. 

117)  [S.  70.]  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  162. 

1181  [S.  71.]  Dies  geschieht  noch  immer,  natürlich  bei  Herrn  Adolph  Stahr,  der  über  die  Büste 
weidlich  faselt,  aber  selbst  bei  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  438. 

119)  [S.  71.]  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  165. 

120)  [S.  72.]  In  meinen  kunsümhäolog.  Vorlesungen  S.  137. 

1211  [S.  72]  Ich  mache  darauf  aufmerksam,  dass  die  Arme  ergänzt  sind,  wie  meine  Zeich- 
nung angiebt. 

122)  [S.  76.]  Es  ist  gewiss  nicht  überflüssig  hier  daran  zu  erinnern,  dass  bedeutende  Kenner  den 
sogenannten  barberinischen  Faun ,  der  im  trunkenen  Schlafe  daliegend  ein  durchau«  nicht  idealisirtes 
Bild  der  Natur  ist  ,  als  ly&ippisch  betrachten.  Siehe  was  ich  kunstarch.  Vorll.  S.  123  angeführt  habe. 
Ist  diese  Statue  lysippisch,  so  würden  wir  in  ihr  vielleicht  den  Satyrn  zu  erkennen  haben,  denn 
Satyr  ist  der  allgemeinere  Ausdruck  für  die  meisten  Gestalten  dieses  Kreises;  dann  aber  wire  der 
Satyr  aus  der  Reihe  der  jugendschönen  Darstellungen  des  Lysippos  zu  streichen. 

123)  [S.  79.]  Cber  den  Ausspruch  des  Lysippos,  den  Plinius  nicht  richtig  wiederzugeben 
scheint,  und  über  den  Sinn,  in  welchem  derselbe  verstanden  werden  muss,  habe  ich  in  Nr.  9  mei- 
ner kunstgcsrhichtlichen  Analekten  in  der  Zeitschrift  für  die  Altcrthuniswisscnschaft  von  1857  gehandelt. 

124)  [S.  80.]  Wie  weit  es  mir  gelungen  ist,  mit  meiner  Auseinandersetzung  über  die  Bedeu- 
tung von  constanüa  und  elrganlia,  auslerum  und  iueundum  genus  in  der  Plastik  bei  Anderen  Über- 
zeugung zu  schaffen,  da»  muss  ich  erwarten;  jedenfalls  hoffe  ich,  auf  die  Bedeutung  der  phäni- 
schen Stelle  so  nachdrücklich,  wie  sie  es  verdient,  hingewiesen  und  dadurch,  wenn  ich  nicht  das 
Rechte  getroffen  habe,  darauf  hingewirkt  zu  haben,  dass  die  Sache  neu  behandelt  und  zum  Aus- 
trag gebracht  werde.  Ich  verzichte  darauf,  für  die  Bedeutung  der  in  Rede  stehenden  Wörter  leuca- 
lische  Nachweise  zu  geben,  die  ich  geben  könnte,  und  bitte  diejenigen,  welche  meine  Darlegung 
prüfen,  ja  nicht  zu  glauben,  in  der  beregten  Angelegenheit  sei  nach  dem  gangbaren  Sprachge- 
brauch allein  zu  entscheiden. 

125)  [S.  80.]  So  bei  Brunn,  Künstlergeschichle  1,  S.  372. 

126)  [S.  86.]  Über  Lysistratos  vcrgl.  Brunn'*  Künstlergeschichte  1,  S.  402  ff. 

127)  [S.  86.]  Wenn  Brunn  a.  a.  0.  S.  403  sagt,  dass  die  drei  letzten  Sätze  bei  Plinius  von 
„derselbe  erfand  auch"  an,  sich  nicht  auf  Lysistratos  beziehn  können,  so  weiss  ich  nicht,  wo 
hiervon  der  Grund  zu  suchen  sein  soll,  vielmehr  scheint  es  mir  sachlich  vollkommen  denkbar,  wie 
auch  Welcker  in  seinem  Katalog  des  bonncr  Gypsmuseums  2.  Aufl.,  S.  7  annimmt,  dass  Lysistra- 
tos, wie  er  lebende  Menschen  abzuformen  erfand,  auch  der  Erfinder  der  Gypsabgflsse  von  Statuen 
gewesen  sei.  Diese  Kunst  aufßutadcs  zu  übertragen,  wie  Brunn  will,  scheint  mir  bedenklich,  und 
in  wiefern  dieser  (BuUdes)  die  Gypsformung  über  Bildwerken  „zur  Darstellung  seiner  prostypa  und 
ectypa  benutzen  mochte"  ist  mir  gänzlich  unklar.  Unzweifelhaft  scheint  mir  nur,  dass  bei  Plinius 
der  Schluss  der  in  Rede  stehenden  Stelle  von  den  Worten  crevitque  res  in  tanlum  an  nicht  mehr 
zu  dem  gehört,  was  sich  auf  Lysistratos  und  seine  Gypsformerei  bezieht 

128)  [S.  88.]  Über  DsTppos  vergl.  Brunns  Künstlergeschichle  I,  S.  407  f. 

129)  [S.  68]  Über  Boedas  vergl.  Brunns  Künstlergeschichle  1,  S.  408. 

130)  [S.  88.]  Gegen  die  Zurückführang  des  betenden  Knaben  auf  Boedas  erklärt  sich  auch 
Bursian  in  Jahn's  Jahrbüchern  1856,  I,  S.  513  f.,  dem  ich  jedoch  in  der  Behauptung,  der  Knabe 
zeige  mehr  polykletische  als  I) sippische  Proportionen,  ausdrücklich  widersprechen  muss. 

131)  [S.  89.]  Über  Euthykrates  vergl.  Brunn  s  Kutistlergeschichte  I,  S.  409  f. 

132)  [S.  90.]  Bei  Plinius  34,  66  schwanken  die  Handschriften  zwischen  equum  cum  liscinis 
oder  cum  ftucinis,  womit  noch  Niemand  Etwas  hat  anfangen  können,  weshalb  ich  nicht  zweifle, 
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dass  Jalm  |N.  Rhein.  Mus.  9,  S.  317)  mit  der  Änderung:  rotjuum  cum  fiscinis  das  Rechte  ge- 
troffen hat. 

133)  [S  9».]  Sieh.-  z.  B.  Clarar,  Musee  des  sculplures  pl.  879,  Nr.  2244,  2245,  pl.  881,  Nr. 
2243  A.  B.,  pl.  882,  Nr  2247  A.  B. 

134)  [S.  90.]  Bei  Tatian.  v.  Gr.  52  ist  die«  Werk  als  W«»>i«r/if  ovXkttftßäyovaa  ix  q>&o 
(»i'o»»-  angegeben.  Panlencliis  ist  nicht  griechisch  und  wird  von  Jahn  Arch.  Ztg.  8 ,  S.  239  f.  gewiss 
mit  Recht  in  nawvXii  geändert ;  Uavvvz'ti  ist  ein  bekannter  weihlicher,  besonder*  Hetärenname  und 
ilrr Titel  mehrer  Komödien.  Dass  diese  Komödien  nach  Hetären  genannt  seien,  hat  schon  Lobeck  als 
unwahrscheinlich  angesprochen ,  und  Jahn  macht  darauf  aufmerksam .  dass  die  Worte  atXXaftßüyovaa 
ix  (f&oqiwi  auch  für  den  Gegenstand  des  Werkes  von  Euthykrales  nicht  füglich  an  eine  Hetäre 
denken  lassen;  dagegen  erinnern  sie  an  den  in  der  neueren  Komödie  so  häufigen  Umstand,  dass 
ein  Mädchen  bei  einer  nächtlichen  Feier  von  einem  Jünglinge  verführt  wird,  worauf  dann  die  Ver- 
wickelung des  Stückes  beruht.  Das  scheint  mir  Alles  vollkommen  richtig  zu  sein,  und  dennoch 
weiss  ich  nicht,  ob  wir  dadurch  eine  bestimmte  Vorstellung  von  dem  Werke  des  Euthykrales  ge- 
winnen, oder  wie  wir  die  Annahme  eines  Einüiisscs  der  Komödie  auf  die  bildende  Kunst  in  diesem 
Falle  verwerthen  sollen.  Dass  Euthykrales'  Werk  gradezu  das  darstellte,  was  die  Worte  a.  i.  <f&. 
besagen,  ist  mir  undenkbar,  und  die  einzige  Vorstellung ,  die  ich  mir  zu  bilden  vermag,  ist  die  von 
einer  Gruppe,  in  der  etwa  eine  Entführung  dargestellt  war,  welche  der  Verführung  vorhergehn 
musste.  Der  Name  Pannychis  mochte  auf  bezeichnendem  Festcostüm  des  entführten  Mädchens  be- 
ruhen, in  welcher  Art  und  in  welchem  Grade  sinnlich  die  Composition  war,  vermögen  wir  nicht  zu 
entscheiden. 

135)  [S.  90.]  Bei  Plinius  34,  66  lesen  wir  nach  dem  Cod.  Bamb.  die  Worte :  simulacrum  ipsum 
Trophonii  ad  oraculum,  die  verschiedene  Erklärungen  gefunden  haben,  während  Jahn  im  N.  Rhein. 
Mus.  9,  S.  318,  indem  er  Sillig's  Erklärung  widerlegt,  wie  mir  scheint,  mit  unzweifelhaftem  Rechte 
annimmt,  entweder  Blecke  in  ipsum  ein  corrumpirter  Name,  oder  dieser  Name  sei  vor  ipsum  ausgefallen. 

136)  [S.  90.]  CberTisikralcs,  Xenokrates  und  Phanis  vergl.  Brunn  s  KünsUergeschichte  1,  S.  410  f. 
1371  [S.  90  ]  Über  Eutychides  vergl.  Brunn  a.  a.  0.  S.  411  ff. 

13K)  [S.  92.]  Dass  Brunn  dies  versucht  (siehe Küngtlcrgeschichte  S. 437),  weiss  ich  wohl,  aber 
ich  stelle  in  Abrede,  dass  er  es  mit  Recht  und  mit  Erfolg  thue. 

139»  [S.  93.]  Ober  Chares  vergl.  Brunn,  KQnstlcrgeschichtc  1,  S.  415. 

I4ti|  [S.  95.]  Iber  sonstige  argivisch •  sikyonische  Künstler  wahrscheinlich  dieser  Zeit  vergl. 
Brunns  Künsllergeschichte  1,  S.  418  ff. 

141)  [S.  95.]  In  dieser  finden  sie  ihren  PlaU  bd  Brunn.  Konstlergeschichte  1,  S.267  ff.  u.  293  ff. 

142)  [S.  96  ]  Siehe  die  Darlegungen  bei  Brunn  a.  a.  0.  S.  294  f. 

143)  [S.  97.]  Dies  thut  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  307,  indem  er  darauf  sogar  weiter- 
gehende Schlüsse  über  den  Kunslcharakter  nicht  allein  der  Ihcbanischen  Meister,  sondern  auch  der 
Schüler  Polyklet's  baut,  mit  denen  er  die  Thcbancr  zusammcngruppirL 

144)  [S.  97.]  Iber  Damophon  vergl.  Brunns  Kunstlergeschichte  l,  S.  287  ff. 

145)  [S.  99.]  Kunstlergeschichte  1.  S.  418  ff. 

146)  [S.  99.]  Nach  unseren  Texten  des  Pausanjas  heisst  Boelhos  Karthager  (KaQxn^^U 
da  aber  Karchedon  und  Chalkcdon  auch  sonst  verwechselt  mnd,  so  ist  0.  Müllers  Annahme  (Wie- 
ner Jahrbücher  39,  149,  Handb.  §.  159,  1),  Boelhos  stamme  aus  Chalkedon  (in  Bithynien),  im  hohen 
(irade  wahrscheinlich,  und  wird  nur  um  so  wahrscheinlicher  dadurch,  dass  eine  Inschrift  zwei  Söhne 
des  Boelhos  Nikomedier  nennt,  denn  Nikomedia  und  Chalkedon  sind  benachbarte  Städte;  vergl. 
Brunn»  Künsllergeschichte  I,  S.  501  f. 

147)  [S.  99.]  In  die  Zeit,  von  der  wir  reden,  setzt  auch  Müller  Bo£thos  an,  indem  er  im 
Handbuch  an  der  eben  erwähnten  Stelle  von  der  Toreutik  der  folgenden  Periode  redend  sagt: 
„Mentor  zwar,  der  vortrefflichste  caelator  argenti,  gehört  der  vorigen  Periode  an,  und  Boetbos 
scheint  sein  Zeilgenoss."  Auch  eine  genauere  Betrachtung  des  Toreulenverzeichnisses  bei  Plinius 
33,  154  f.  dürfte  für  Boelhos'  Zeitalter  dasselbe  Resultat  ergeben.  Denn  dies  Verzeidiniss 
scheint  rein  chronologisch  angeordnet  zu  sein.  Allen  Toreulen  voran  steht  der  vorzüglichste 
Mentor,  die  nächstberü hinten  sind:  Akragas,  Boelhos  und  Mys,  dieser  ein  Zeilgenoss  des  Parrha- 
sios ,  nach  dessen  Zeichnungen  er  arbeitete,  dann  folgt  post  hos,  d.  h.  später  als  diese:  Kalamis, 
der  hiernach  von  dem  allen  athenischen  Bildner  zu  unterscheiden  ist,  was  im  ersten  Bande  über- 


128 


VIERTES  Bt'CH.  ANMERKUNGEN. 


sehn  wurde,  und  Antipater  von  nicht  sicher  bestimmtem  Zeitalter .  während  sich  diesen  erst  die  To- 
reuten der  Periode  des  Hellenismus ,  Stratonikos ,  Tauriskos ,  Ariston  und  Hekaläos  als  eine  Gruppe 
von  Zeitgenossen  anschliessen  und  die  Usle  mit  den  Künstlern  endet,  die  zur  Zeil  des  Pom 
pejus  lebten. 

US)  [S.  100.]  Wie  dies  Brunn  thut,  Kunstlergcschichte  t,  S.  500  ond  S.  511. 

149|  [S.  100.]  In  Verbindung  mit  Boclhos  und  als  Parallelwerk  zu  dem  Knaben  mit  der  Gans 
ist  der  Ilornauszieher  auch  schon  von  Anderen  genannt  worden,  siebe  z.  B.  Brunn,  Küosllerge- 
srhichlc  I ,  S.  611. 

150)  [S.  101.]  Im  Katalog  des  bonner  Gypsmuseuras,  2.  Aufl.,  Nr.  Sl. 

151)  [S.  101.]  Am  angef.  Orte,  Nr.  39. 

152)  [S.  102.]  Eine  vortreffliche  Beschreibung  der  Reliefe  von  Budrun  von  Irlichs  ist  in  der 
Archäol.  Zeitung  von  1847,  Nr.  1 1 ,  eine  sehr  ausführliche  aber  mehr  rhetorisch  prunkende  als  kri- 
tische Besprechung  derselben  von  Emil  Braun  in  den  Aonali  de»'  Institulo  1  SSO ,  p  285  ff.  Abge- 
bildet sind  die  budniner  Hatten  in  den  Monumenten  des  archäol.  Instituts  Band  5,  Taf.  IS — 21. 
und  die  zu  denselben  gerechneten  Plattenfragmentc  von  Genua  das.  Taf  I  -  :\ 

153)  [S.  103]  Vergl.  Archäol.  Ztg.  von  1847,  Nr.  12,  ISIS  Anzeiger  S.  81*  und  RW  Rci 
sen  nach  Kos,  Halikaruassos .  Rhodos  und  Cypern,  Halle  1852,  S.  33  ff. ,  wo  dem  Mausoleum  ein 
sehr  verschiedener  Platz  angewiesen  wird. 

154)  [S.  103]  Todlengesprächc  Nr.  24,  §.  1.    Die  Worte  sind:  rö  «ß  uiytoior,  'in  l» 
'AXtxttQfaamp  ftf>tua  nnuii(yt»n  fyw  Inuttifiiyr ,   ijXixov  «t'jt  uXXot  vtXQQi ,   uXX'  oifi  oiiru»» 
ls  xüXXoi  ifyoxipirov ,  'innaty  xai  ä  yJ^ür  h  rö  ux(ttfli<naror  ilxaouivatv  Xi&ov  r«ü  xa>. 
Xicxov  x.  r.  X. 

155)  [S.  104  ]  Diesen  Ausweg  versucht  Urlichs  a.  a.  O.  S.  170. 

156)  [S.  105.]  Diese  Frage  wirft  Gerhard  auf,  Arch.  Ztg.  1849,  Anzeiger  S.  115. 

157)  [S.  105.]  Das  im  Text  Aber  die  Reliefe  von  Budrun  Vorgetragene  stimmt  in  der  Haupt- 
sache mit  der  Ansicht  Oberein,  welche  mein  Freund  Dr.  Leopold  Schmidt  in  einem  Vortrage  am 
bonner  Winckelmaimsfesle  von  1849  entwickelte,  und  von  dem  eiu  kurzer  Auszug  in  der  Archäol. 
Zeitung  von  1849,  S.  115  gegeben  ist.  Ich  bekenne  mit  Freuden,  die  ersten  Fingerzeige  zu  der 
vorgetragenen  Ansicht  über  die  Reliefe  von  Budrun  durch  den  genannten  Vortrag  erhalten  zu  ha- 
ben ,  brauche  aber  wohl  kaum  hinzuzufügen ,  dass  ich  meine  Überzeugung  niemals  mit  der  Ent- 
schiedenheit auszusprechen  gewagt  hfilte,  mit  der  ich  sie  ausgesprochen  habe,  wenn  ich  über  die 
Reliefe  nach  der  blossen  Abbildung  hätte  urteilen  müssen  und  nicht  in  London  die  Gelegenheit  zum 
eingänglirhslen  Studium  der  Originale  gehabt  hätte. 

158)  [S.  105  ]  Augsburger  Allg.  Zeitung  1857,  Juli  Nr.  207,  S.  3302. 

1 5'J)  [S.  105.]  Eine  kleine  Skizze  dieses  Modells  linden  meine  Leser  in  der  Archäol.  Zeitung 
von  1847,  Taf.  12.  Besprechungen  der  Sculpturen  sind  verzeichnet  in  Müllers  Handb.  4.  Aufl.  S.  12h 
160)  [S.  106.]  In  dem  von  ihm  herausgegebenen  Museum  of  classical  Anüquities  I,  S.  25 Ii  ff 
I6I|  [S.  106.]  Zu  Müllers  Handbuch  §.  128*. 

1 62t  [S.  107.]  Falkencr  berechnet  für  sein  Gesammtmonumenl  das  Datum  500  v.  Chr.,  also 
wesentlich  die  Zeit,  in  welcher  die  äginelischen  Giebelgruppen  entstanden.  Das  dieses  einfach  un- 
möglich sei  und  dass  nichts  von  dem,  was  uns  Falkencr  über  den  rascheren  Fortschritt  der  Kunst 
in  Kleinasien  Europa  gegenüber  erzählt,  das  Datum  denkbar  und  möglich  macht,  wird  Jeder  einge- 
stehn,  der  sich  mit  der  Entwickelungsgeschichte  der  griechischen  Kunst  bekannt  gemacht  hat. 

163)  [S.  107.]  Der  Umstand,  dass  mehre  der  attributiven  Thicre  an  den  Basen  der  fraglichen 
Statuen  mit  Städtewahrzeichen  z.  B.  von  Knidos ,  Kos  u.  A.  übereinstimmen ,  hat  die  Ansicht  her- 
vorgerufen, die  auch  Falkcner  vertritt,  die  Statuen  stellen  von  ilarpagos  überwundene  Städte  dar 
Dieser  Ansicht  aber  steht  die  heftige  Bewegung  und  Handlung  der  Statuen,  die  sich  nicht  aus  einer 
vergangenen  Begebenheit  erklären  lässt,  als  unlösliche  Schwierigkeit  entgegen. 

164)  [S.  108  ]  Welcker  a.  a.  0.  sagt  sogar,  „dass  die  Statuen  über  die  Mänade  von  Skopas 
in  Kühnheit  und  Leichtigkeit  der  Darstellung  noch  hinausgehn,"  worüber  freilich  schwer  abzuspre- 
chen sein  dürfte. 


165)  [S.  109.]  Eine  kleine  Abbildung,  die  einen  ungefähren  Begriff  zu  geben  im  Stande  ist. 
liegt  Falkener's  Abhandlung  a.  a.  0.  bei. 
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Zum  Verständnis»  der  Schicksale  der  bildenden  Kunst  in  dem  jetzt  zu  behan- 
delnden Zeiträume,  der  mit  der  Unterwerfung  Griechenlands  unter  die  römische 
Herrschall  abschliesst,  müssen  wir  uns  die  politischen  und  Culturverhällnisse  dieser 
Epoche,  der  Zeit  des  Hellenismus  in  einem  gedrängten  überblicke  vergegenwärtigen. 

Es  ist  der  weltgeschichtliche  Grundcharakter  des  Griechenthums  in  allen  Perio- 
den seiner  eigenthümlichen  Entwickelung  gewesen,  im  engsten  Räume  und  mit  den 
geringsten  Mitteln  durch  die  allseitige  Ausbildung  und  Verwendung  seiner  Kräfte  das 
Grossartigste  zu  lebten.  Griechenland  selbst  ist  das  kleinste  Stück  Erde,  auf  dem 
jemals  ein  Dir  die  Geschicke  der  Menschheit  bestimmender  Act  der  Weltgeschichte  ge- 
spielt hat,  es  ist  gegenüber  den  Heichen,  mit  denen  im  Conflict  sich  das  Griechen- 
thum zu  seiner  weltgeschichtlichen  Bedeutung  herausbildete ,  fast  verschwindend ,  seine 
Volkszahl  erscheint  gegenüber  derjenigen  der  barbarischen  Nationen,  mit  denen  die 
Griechen  sich  zu  messen  zu  hatten,  als  ein  winziger  Bruchtheil.  Und  dieses  kleine 
Griechenland  mit  der  geringen  Zahl  seiner  Einwohner  fühlte  sich  nur  den  Fremden, 
den  Barbaren  gegenüber  als  ein  Ganzes,  und  hatte  thatsächlich  seine  Einheit  nur  in 
gewissen  allgemeinen  Zügen  der  Cultur,  im  Inneren  zerfiel  das  griechische  Land  und 
die  griechische  Nation  in  eine  Vielheit  von  Landschaften  und  Stämmen ,  in  eine  Menge 
von  kleinen  Staaten,  welche,  zum  Theil  mit  einem  Gebiete  von  wenigen  Quadrat- 
meilen  und  mit  einer  Volkszahl  von  etlichen  Tausenden  selbständig  und  selbst  feindlich 
einander  gegenüberstanden.  Und  selbst  diese  Staaten,  die  zum  Theil  durch  Erobe- 
rungen zusammengeschweißt  waren,  bildeten  noch  nicht  in  jeder  Hinsicht  die  letzten 
Einheiten,  sondern  gliederten  sich  wieder  in  einer  grösseren  oder  geringeren  Zahl 
von  Stämmen,  Geschlechtem,  Familien,  die  in  mehr  als  einer  Rücksicht  einander 
gegenüber  einen  nicht  unbeträchtlichen  Grad  von  Selbständigkeit  und  Eigentüm- 
lichkeit und  von  selbständiger  und  eigentümlicher  Entwickelung  gehabt  haben. 
FreUich  dehnte  sich  das  Griechenthum  im  Laufe  der  Jahrhunderte  über  weitere  Län- 
derstrecken aus,  bedeckte  es  mit  seinen  Colonien  fast  alle  Küsten  des  mittelländi- 
schen Meeres,  aber  gleichwie  diese  Colonien  nicht  von  einer  Einheit  ausgingen,  bil- 
deten sie  unter  sich  auch  keine  Einheit  und  halten  mit  dem  Mutterlande  nur  den 
Zusammenhang,  welcher  auch  in  diesem  die  Stämme  und  Staaten  an  einander  band, 
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den  bcwusslen  Gegensatz  gegen  das  Barbarentum ,  die  Gemeinsamkeit  der  Sprache, 
die  Gleichartigkeit  der  Verfassung,  die  Verwandtschaft  der  Religion. 

Sowie  aher  diese  Zerklüftung  und  Zersplitterung  der  griechischen  Nation  letzthin 
darauf  lieruht,  dass  die  mannigfaltigen  und  verschiedenen  Anlagen,  mit  denen  sie 
ausgestattet  war,  nach  individueller  Ausbildung  rangen,  fanden  die  tausendfachen  Kräfte 
der  einzelnen  Stämme,  Staaten,  Geschlechter  und  Individuen  in  der  Thcilung  und 
durch  diese  den  Aidass  und  die  Nöthigung  zur  allseiligsten  Anspannung  und  zur 
durchgreifendsten  Entfaltung.  Indem  jede  kleine  Einheit  selbständig  und  in  sich 
geschlossen  als  ein  Ganzes  daslehn  und  sich  deu  anderen  gegenüber  liehauplen 
wollte,  musste  sie  für  die  sorgfältigste  Pflege  aller  Keime  der  Kraft  sorgen,  von 
denen  manche  in  einer  grösseren  Geineinschaft  nicht  in  Anspruch  genommen  wor- 
den waren,  musste  jedes  der  kleinen  Ganzen  sich  sein  eignes  Gentium  bilden,  und 
um  dieses  alle  seine  Mittel  zusammenfassen.  Und  somit  beruht  die  Grosse  der  grie- 
chischen Nation  im  Gegensatze  zu  der  einheitlichen  Massenbewegung,  welche  die 
Gulturentwickelung  der  Barbarenvolker  bezeichnet  und  bedingt,  darauf,  dass  in  der 
unendlich  vervielfältigten  Einzelbewegung  alle  Keime  zur  Entfaltung,  alle  Kräfte  zur 
Geltung,  alle  Mittel  zur  Verwendung  gelangten. 

Ich  bin  weit  davon  entfernt  zu  glauben,  ich  habe  mit  den  vorstehenden  Sätzen 
etwas  Neues  ausgesprochen;  was  ich  so  eben  vorgetragen  habe,  ist  längst  allgemein 
anerkannt  und  viel  weiter  ausgeführt  und  tiefer  begründet,  als  ich  es  hier  ausfuhren 
und  begründen  darf.  Auch  bedarf  es  dessen  nicht;  wohl  aber  musste  ich  an  diese 
Verhältnisse  erinnern,  weil  ihre  Aulhebung  es  begreiflich  macht,  dass  das  Griechen- 
thum in  einer  Periode,  wie  die  jetzt  zu  besprechende,  bei  der  weitesten  Ausdchuung 
seiner  Einflüsse,  ja  seiner  Herrschaft  am  wenigsten  von  der  ihm  eigentümlichen 
intensiven  Kraft  offenbart,  warum  das  Griechenthum  in  einem  Zeiträume,  wu  seine 
Gultur  fast  die  ganze  Welt  durchdrang,  am  unproductivslen ,  |a  zum  Erschrecken 
nnproduetiv  in  dem  Allen  war,  worin  sein  weltgeschichtlicher  Beruf  bestand. 

Alexander  der  Grosse  hatte  dem  griechischen  Kleinstaatenlhum  ein  Ende  gemacht, 
er  hatte  die  Zerklüftung  und  Zersplitterung  Griechenlands  aufgehoben  und  die  cha- 
rakteristische freie  Einzelbewegung  in  eine  der  griechischen  Nation  innerlich  fremde 
Massenbewegung  mit  einem  Ziel  und  Zweck  verwandelt,  eine  Massenbewegung,  deren 
Impulse  von  ihm  allein  ausgingen  und  der  alle  Kräfte  dienstbar  sein  sollten.  War 
das  Griechenthum  erstarkt  im  Gegensätze  zum  Barbarenlbum ,  so  ging  Alexander  s 
Streben  auf  die  Aufhebung  dieses  Gcgcusatzes  hinaus,  so  fasstc  er  die  Idee  eines 
Wellreiches,  in  welchem  die  Sonderentwickelungen  der  einzelnen  Nationen  zu  einer 
gemeinsamen  Gulturentwickelung  der  Menschheit  verschmelzen  sollten.  Seine  Idee  ist 
nie  verwirklicht  worden.  So  lange  er  lebte,  hatte  er  mit  der  Ausbreitung  des  Griechen- 
thums und  der  griechischen  Gultur  unter  den  Fremden  zu  thun ,  und  (and  nur  ftlr  ganz 
schwache  und  äusserlichc,  und  eben  deshalb  nicht  grade  segensreiche  Ansätze  und  An- 
fänge der  Ausgleichung,  wie  er  sie  gedacht  hatte,  Zeit  und  Gelegenheit  Mit  der  Gewalt 
der  Warten  hatte  er  die  fremden  Nationen  unter  das  Joch  seines  Willens  gezwungen, 
hatte  er  das  Griechenthnm  als  siegreiche  Macht  auf  das  Barbarenthum  zu  pfropfen 
begonnen,  ohne  dass  es  ihm  möglich  wurde,  die  Gultureleniente  der  unterworfenen 
Nationen  in  ihrer  eigentümlichen  Kraft  ftlr  das  Griechenthum  fruchtbar  zu  machen. 
Gewalt  und  Kampf  halte  die  Wcllinonarchie  Alexanders  zusanunengetriehen ,  Gewalt 
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und  dreißigjährige  wüste  Kämpfe  Hessen  nach  seinem  Tode  aus  dieser  Wellmonnrchie 
jene  Monarchien  entstehn,  in  denen  seine  Feldherrn  und  Nachfolger  im  Barharenlandc 
hellenische  Dynastien  gründeten.  Und  mochten  diese  Dynastien  bemüht  sein,  sieh 
den  Eigentümlichkeiten  der  ihrem  Scepter  unterworfenen  Nationen  anzuhemiemen, 
mochten  die  Ptnlemäer  jn  Ägypten  sich  als  Könige  nach  Pharaonenart  von  der  Prie- 
slerschaft inauguriren  lassen,  sie  blieben  fremde  Herrscher  im  eroberten  Lande,  sie 
blieben  Griechen,  das  Griechenthum  die  Stütze  ihrer  Macht;  griechische  Sprache 
ward  die  herrschende  aller  Gebildeten ,  griechische  Sitte  und  Gullur  die  massgebende ; 
die  Barbaren  wurden  hellenisirt;  aber  indem  die  barbarischen  Nationalitäten  mehr 
oiler  minder  in  dieses  ihnen  siegend  aufgedrängte  Hellenen  tu  um  aufgingen,  verlor 
hinwiederum  das  Griechenthum,  dessen  Stärke  in  der  Goucentraüon  auf  sich  be- 
standen hatte,  in  dieser,  seinem  Wesen  nicht  entsprechenden  Propaganda,  in  dieser 
Ausbreitung  in  die  fremdartigen  Massen  den  eigentlichen  Halt  seiner  Kraft,  seine 
Individualität,  verschwamm  es  wie  ein  färbender  Tropfen  in  einer  anderen  Flüssigkeit, 
ohne  gleichwohl  sich  von  den  fremden  Elementen,  mit  denen  es  in  Berührung  trat, 
so  Viel  zu  assimiliren,  dass  aus  dieser  Mischung  ein  originales  Neue  hätte  hervor- 
gehn  können. 

Wenn  die  hier  mit  wenigen  flüchtigen  Strichen  skizzirtc  Auffassung  der  Aufgabe, 
welche  dem  Griechenthum  in  dieser  Periode  zugelheilt  war,  richtig  ist,  wenn  diese 
Aufgabe  mit  einem  Worte  darin  bestand ,  sich  auszubreiten ,  so  dürfen  wir  uns  nicht 
wundern,  dass  das  Griechenthum,  anstatt  neue  Bahnen  seiner  eigenen  Entwicklung  auf- 
zusuchen, auf  das  reiche  und  sichere  ErbtheU  seiner  grossen  Vergangenheit  zurück- 
griffund,  indem  es  die  Schätze  seiner  Cultur  nnd  seines  Geistes  zum  Gemeingut  der 
halben  Welt  machen  sollte,  dass  es  sich  bemühte,  sich  seines  geistigen  Besitzes  selbst 
zu  vergewissern.  In  der  Tlnt  scheint  sich  das  Streben  dieser  Periode,  welches  sich 
am  deutlichsten  in  der  Geschichte  der  Litteratur  offenbart,  und  namentlich  Gestalt 
gewinnt  in  der  Sammlung  jener  riesenhaften  Bibliotheken  in  Pergamos  und  Alexan- 
dria und  in  der  ganzen  allseiligen  wissenschaftlichen  Thätigkeit,  welche  sich  an  den 
in  diesen  Bibliotheken  aufgespeicherten,  fast  unübersehbaren  Vorrath  der  Schöpfun- 
gen vergangener  Jahrhunderte  anknüpfte,  aus  dem  Verständniss  der  Bedingungen  zu 
erklären,  durch  welche  allein  das  Griechenlhuin  seine  damalige.  Aufgabe  erfüllen 
konnte.  „Man  sohle,  sagt  Bernhard)- '),  lernen  und  wissen,  Gelehrsamkeit  und  Wis- 
senschaft zu  fernerem  Wachsthum  an  Andere  mitlheilen;  Meister  und  Lehrlinge,  die 
sich  kasleuartig  aus  der  ungebildeten  Menge  erheben,  die  nur  mittels  einer  stetigen 
Tradition  gedeihen,  treten  an  die  Stelle  der  originalen  und  selbstdenkendeu  Geister, 
welche  sonst  nur  als  Sprecher  mitten  in  einer  urteilsfähigen  und  gleichgestimmten 
Nation  gewirkt  halten.  Ein  Trieb  zum  massenhaften  Lesen  und  Schreiben,  Polymastie 
und  Polygraphie  sind  die  Hehel  der  von  Alexander  gestifteten  Well,  schöpferisches 
Genie  hat  in  ihr  keine  Geltung. 44  Das  ist  eigentlich  das  Entscheidende.  Unmittel- 
barkeit und  Genialität  war  der  Grundcharakter  aUer  litterarischen  Production  Grie- 
chenlands von  Homer  bis  auf  die  altische  Beredsamkeit  gewesen;  Mitlelbarkeit  und 
Mangel  an  Genialität,  die  einzelne  Talente  nicht  ersetzen  können,  bezeichnen  diese 
Epoche.  An  Erudition  steht  dieselbe  unvergleichlich  da  in  der  Geschichte  der 
alten  Welt,  fast  unvergleichlich  in  der  ganzen  Weltgeschichte  bis  auf  unsere  viellach 
verwandle  Zeit;  wohl  kann  die  Litteratur  als  Ganzes  gefasst  auf  der  Grundlage  der 
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Gelehrsamkeit  Bedeutendes  leisten,  aber  alle  Prodtiction  wird  bewussler  oder  nn- 
bewusslcr  gefärbt  von  dein  Streben,  die  grossen  Vorbilder,  von  deren  Werth  man 
innerlich  überzeugt  ist,  zu  erreichen,  wo  möglich  zu  überbieten.  Deshalb  braucht 
man  gegen  die  Litteralur  der  hellenistischen  Zeit  nicht  ungerecht  zu  sein  um  zu  be- 
haupten, dass  ihr  die  Originalität  und  Frische  abgeht,  so  durchaus  im  Drama,  im 
Epos  und  in  der  Elegie,  und  selbst  das  Idyll  Theokrit's  ist  eigentlich  nur  eine  sehn- 
süchtige Reaction  gegen  die  höfische  und  Schulbildung  und  Uberbildnng,  aus  der  es 
hervorgeht  Die  beste  Kraft  vereinigt  sich  auf  die  Gcschichtschreibung,  der  die  Er- 
forschung der  Vergangenheit  zum  Grunde  Hegt  und  auf  die  Philosophie,  die  das  Ge- 
wordene und  Bestehende  zu  hegreifen  und  zu  erklären  berufen  ist. 

Derselbe  Mangel  an  Unmittelbarkeit  und  Selbständigkeit,  welcher  die  Lilteraüir 
kennzeichnet,  tritt  uns  fast  aus  allen  Richtungen  des  damaligen  Lebens  entgegen. 
In  der  Politik  war  an  die  Stelle  des  selbständigen,  auf  Bürgerschaft  und  Bttrger- 
tugend  beruhenden  Staatswesens  das  monarrhissche  Princip  getreten,  und  zwar  u 
seiner  schrolTsten  Form,  der  Wille  und  das  Interesse  der  Höfe  und  Dynastien  be- 
herrschte die  Bewegung  der  Nationen ;  was  sich  diesem  Willen  und  Interesse  dienend 
unterordnete,  fand  seine  Förderung  von  oben  her,  was  sich  ihm  entgegenstelle, 
ward  unterdrückt  Die  Demokratien  und  Oligarchien  des  Mutterlandes  führten  ein 
Schciulebcn  unter  makedonischer  Hoheit,  ihr  Dasein  ermangelte  des  wirklichen  Werth»* 
und  der  Bedeutung,  selbst  der  achäische  Bund  ist  Nichts  als  der  unfruchtbare  Ver- 
such das  alte  Slaatenthum  zu  erhalten;  nur  ganz  einzelnen  Staaten,  namentlich  dem 
handelsreichen  und  scemftchtigen  Rhodos  war  die  Fortsetzung  einer  selbständigen, 
auf  eigener  Kraft  beruhenden  Existenz  möglich  geworden. 

Der  religiöse  Glaube,  schon  in  der  vorigen  Epoche  vielfach  vom  Skepücismos 
benagt  und  vom  IndifTerentismtis  geschwächt,  halte  in  dieser  Zeil  fast  alle  NaiveUL 
alle  Innigkeit  verloren,  und  die  Religion  war  zum  leeren  Formalismus  und  Caercfflo- 
niengcprflnge  hinabgesunken.  „Die  persönliche  Gestalt  der  Götter  war  der  Wissen- 
schaft zum  Opfer  gefallen.  Vergebens  deutet  die  stoische  Schule  die  alten  Gatter- 
sägen in  pantheistische  Allegorien  um.  vergebens  zieht  sich  Epikur  in  den  Quietisraro 
blos  subjectiver  Empfindung  zurück;  der  wachsende  IndifTercntismus  gegen  die  alte 
Religion  zeigt,  dass  der  innerste  Lebensnerv  derselben  zersetzt  und  zerfressen  war. 
Die  stille,  sinnige  Lebensgemeinschaft  mit  der  Gottheit  war  verschwunden,  und  doch 
konnte  sich  das  unaustilgbare  religiöse  Bedürfniss  des  Volkes  bei  den  kahlen  »er- 
standesresul taten  nicht  befriedigen  *>."  Hie  und  da  griff  mau  nach  den  Religionsfor- 
men der  Fremden,  mit  denen  man  sich  zu  mischen  gezwungen  war,  das  Fremde 
als  Unverstandenes,  Geheimnissvolles  beginnt  seinen  Reiz  zu  üben,  einzelne  Culte, 
der  Isis,  des  Mithras  u.  a.  werden  in  die  griechische  Religionswelt  eingeboren, 
daneheu  erhebt  sich  Astrologie,  Zauberei  und  Sibyllcnwesen  und  neben  der  VersUn* 
desaufkla'ruug  blüht  der  krasseste  Mysticismus  auf.  Und  gleicherweise  war  die  Sitte 
und  Zucht  des  Privatlebens,  welche  auf  dem  Bürgerthum  lieruhte,  vielfach  gelockert, 
wie  sie  bereits  in  der  lelztvergangenen  Zeit  sich  darstellt,  ihres  inneren  Kerns  und 
ihrer  Bedeutung  verlustig  gegangen,  nur  die  Form  des  Lebens  hatte  sich  ak 
der  Rahmen  erhalten,  in  dem  ein  ganz  veränderter  Inhalt  sich  bewegte,  während 
der  wachsende  Hang  nach  Pracht  und  Gcnuss  an  dem  Glanz  der  Höfe  reichliche 
Nahrung  fand  und  die  Bedeutungslosigkeit  des  individuellen  Daseins  zum  egoistische« 
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Ergreifen  jeder  Gunst  des  Augenblicks  drängte,  und  das  griechische  Volk  auch  in 
seinem  Privaüeben  zum  Gegenstände  herzlicher  Verachtung  des  siegeuden  Römer- 
thums machte. 

Und  nun  die  bildende  Kunst.  Wäre  es  nicht  ein  Wunder  zu  nennen,  wenn 
in  einer  solchen  Zeit  die  Kunst  Bedeutendes  und  Neues  geschalten  hätte?  Die  Kunst  lässt 
sich  noch  weniger  als  die  Litteratur  gelehrt  behandeln,  sie  vor  Allem  will  Unmittel- 
barkeit und  Genialität.  Die  griechische  Kunst  aber  hat  während  des  ganzen  Ver- 
laub ihrer  Entwicklung  in  ganz  besonderem  Masse  mit  dem  Inhalte  des  nationalen 
Lebens  im  Zusammenhange  gestanden,  sie  ist  erstarkt  mit  dem  Erstarken  des  grie- 
chischen Volksthums,  sie  ist  gross  geworden  mit  der  politischen  Grosse  der  Nation, 
sie  hat  sich  gestützt  auf  die  freie  Kraft  des  hellenischen  Geisteslebens,  sie  hat  die 
Errungenschaften  und  alle  Tüchtigkeit  des  Volkes  in  ihren  Werken  ideal  verklärt  und 
monumental  verewigt,  sie  hat  ihren  besten  und  schönsten  Inhalt  aus  dem  religiösen 
Glauben  entnommen,  ihre  erhabensten  und  reinsten  Gestaltungen  aus  dem  leben- 
digen Götlerthum  und  der  lebendig  Überlieferten  Sage,  Was  blieb  ihr  jetzt?  auf  wel- 
ches Volksthum  sollte  sie  sich  stützen,  an  welcher  nationalen  Grösse  sich  begeistern? 
welchen  religiösen  Glauben  sollte  sie  in  sichtbarer  Gestalt  verkörpern,  welchen  Tha- 
ten  im  idealen  Gegcnbilde  sagenhafter  Heroenherrlichkeit  unvergängliche  Denkmäler 
gründen? 

Wir  wollen  in  einer  Übersicht  über  das,  was  wir  von  dem  thalsächlichen  Zu- 
stande der  bildenden  Kunst  Griechenlands  in  der  Periode  des  Hellenismus  von  der 
befestigten  Herrschan  der  neuen  Reiche  bis  zum  Beginne  der  römischen  Hcrrscliaft 
wissen,  die  Antwort  auf  diese  Fragen  suchen. 

Um  zu  keinen  Missverständnissen  Anlass  zu  geben,  muss  ich  der  folgenden 
Darstellung  eine  Bemerkung  voranschicken.  Wir  haben  im  Verlaufe  unserer  Betrach- 
tungen gesehn,  dass  fast  keine  Epoche  der  griechischen  Kunstgeschichte  sich  chro- 
nologisch schaif  mit  einem  Jahre  oder  einem  Jahrzehnt  abgrenzen  lässt,  fast  überall 
linden  wir  Übergangserscheinungen ,  fast  überall  ragen  die  Ausläufer  der  Kunstübung 
einer  älteren  Zeil  in  die  Neuschöpfungen  der  folgenden  Periode  hinüber.  Um  aber 
zu  entscheiden,  welcher  Periode  der  Enlnickelung  ein  Künstler  angehört,  müssen  wir 
nicht  sowohl  nach  der  letzten  Ausdehnung  seiner  Thätigkeit,  als  vielmehr  darnach  for- 
schen ,  im  welchem  Boden  seine  Thätigkeit  ihre  Wurzeln  hat ,  in  welcher  Zeit  sie  ihren 
Schwerpunkt  findet.  Da  wir  dieses  einzig  berechtigte  Priucip  festgehalten  haben, 
konnte  es  uns  nicht  beikommeo,  Künstler  wie  Onatas,  Hegias,  Kritios  und  Nesio- 
tes,  Ageladas  und  Kanachos,  Pylhagoras  und  Kaiamis,  mögen  diese  selbst  zum  Theil 
noch  als  rüstige  Männer  die  Zeit  der  Kunslblüthe  nach  den  Perserkriegelt  erlebt  und 
in  dieser  Zeil  gearbeitet  haben ,  als  Repräsentanten  der  neuen  Periode  zu  betrachten ; 
sie  wurzeln  in  der  alten  Zeil,  sie  sind  berühmte  Männer  che  Phidias  seine  ersten  Ver- 
suche macht ,  und  ohnstreitig  haben  wir  sie  berechtigter  Weise  nach  dem  Schwerpunkte 
und  Charakter  ihrer  Thätigkeit  als  Vertreter  der  älteren  Zeit  geschildert.  Gleiches  muss 
ich  hier  Rlr  die  Künstler  geltend  machen,  welche  als  jüngere  Genossen  uud  Schüler 
der  grossen  Repräsentanten  der  vorigen  Epoche  die  Zeit,  von  der  wir  jetzt  zu  reden 
haben,  erlebten  und  im  Anfange  dieser  Periode  noch  zu  wirken  fortgefahren  haben 
mögen.  Wie  lange  über  den  Anfang  der  120er  Olympiaden  hinaus  Männer  wie  die 
Söhue  des  Praxiteles,   wie  die  jüngeren  Genossen  des  Skopas,   wie  die  Schüler  des 
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Lysippos  noch  als  thaiige  Künstler  wirkten,  das  wissen  wir  nicht  genau,  aber  das 
kann  uns  deswegen  auch  gleichgillig  sein ,  weil  der  Schwerpunkt  ihres  Schaffens  und 
der  Charakter  ihrer  Kunst  ohne  Frage  der  vergangenen  Epoche  angehört,  und  wir 
nur  hei  ganz  einzelnen  derselben  Werke  finden,  welche,  wie  die  Porträts  einzelner 
Feldherrn  uud  Nachfolger  Alexanders,  dem  Kreise  der  tun  die  Mitte  der  t20er0lym- 
piaden  neu  beginnenden  Periode  angehören.  Nicht  also  die  letzten  Ausläufer  des  ver- 
flossenen Zeitraums,  sondern  dasjenige  haben  wir  ins  Auge  zu  fassen,  was  neben 
und  nach  diesen  sich  Neues  auf  dem  Grund  und  Boden  der  neuen  Zeit  erhebt 

In  Bezug  auf  die  Kunst  unserer  Periode  steht  ein  merkwürdiger  Ausspruch  bei 
Plinius,  den  ich  der  folgenden  Untersuchung  zum  Grunde  legen  will,  weil  sie  an 
demselben  einen  bestimmten  Halt  gewinnt.  „Nach  der  121.  Olympiade  hörte  die 
Kunst  auf  und  erhob  sich  erst  wieder  in  der  156.,  in  der  Künstler  lebten,  die 
sich  freilieh  mit  den  frtther  genannten  nicht  messen  konnten ,  die  aber  dennoch  be- 
rühmt waren.'1  Plinius  redet  von  dem  Erzguss,  und  es  ist  hervorgehoben  wordea'), 
nicht  einmal  in  Bezug  auf  diesen  sei  der  Ausspruch  strenge  richtig.  Dies  mass  xu- 
gegeben  werdeu,  allein  ich  behaupte  dagegen,  der  Ausspruch  ist  im  höheren  und 
weiteren  Sinne  wahr;  er  ist  richtig  und  begründet,  wenn  wir  ihn  nicht  sowohl  auf 
die  Kunst ühung  als  auf  die  Kunstentwickelung  beziehn;  die  Kunstübung  gebt 
ohne  allen  Zweifel  fort,  aber  eine  Fortentwicklung  der  Kunst  tritt  uns  wahrend 
dieser  ganzen  Periode  nur  an  zwei  Stätten ,  in  Rhodos  und  Pergamos  entgegen.  Ehe 
ich  dies  thatsächlich  im  Einzelnen  zu  belegen  versuche,  muss  ich  einem  Einwände 
begegneu,  welcher,  wenn  er  Itcgründet  wäre,  dem  ^tatsächlichen  Erweise,  das»  wir 
aus  dein  ganzen  Zeiträume  ausser  den  Werken  der  rhodi sehen  und  der  pergameni- 
schen  Schule  Nichts  kennen,  an  dem  sich  ein  Fortschritt,  eine  selbständige  Ent- 
wiekelung,  ein  originales  Schaffen  der  plastischen  Kunst  offenbarte,  den  grOssten 
Theil  seines  Werthes  nehmen  würde.  Diesen  Einwand  erhebt  Brunn indem  er  die 
Gründe  für  den  vorstehenden  Ausspruch  des  Plinius  nur  zum  Theil  in  der  Kunst- 
geschichte, zum  anderen  Theil  in  der  Geschichte  der  Litteratur,  in  der  antiken 
Kunstgeschichtschreibung  sucht.  Dass  die  griechische  Schriftslellerei  Uber  Kunst  und 
Künstler  zum  grossen  Theile  eben  der  aiexandrinisrhen  Periode  angehört,  ist  neb- 
lig, sie  bildet  einen  Theil  der  gelehrten  Bestrebungen,  in  denen  diese  Zeit  cxccUirte. 
„Der  Zeitgenossen  wird  aber,  meint  Brunn,  wie  noch  heute  in  neueren  Kunsltje- 
schichlcn,  auch  damals  kaum  Erwähnung  geschehen  sein.  Die  121.  Olympiade 
mochte  von  einem  oder  einigen  Schriftstellern  aus  einein  uns  nicht  naher  bekannten 
Grunde  zum  Schlusspiinkte  gewählt  worden  sein.  Dass  Plinius  danu  in  der  156.  Ol 
einen  neuen  Anfangspunkt  findet,  hat  seinen  Grund  in  der  Kunst&chriftstellerei,  die 
sich  im  letzten  Jahrhundert  der  Republik  in  Born  entwickelte.  Denn  diese  Olym- 
piade bezeichnet  in  runder  Zahl  den  Zeitpunkt,  in  welchem  die  griechische  Kunst 
in  Rom  zu  einer  unltestrittenen  Herrschaft  gelangte.  Während  also  die  römischen 
Aurtoren  die  alleren  Epochen  nach  den  griechischen  Darstellungen  aus  der  Diado- 
chenzeit  behandeln  mochten,  über  dies?  selbst  aber  ihnen  nicht  ähnliche  Hilfsmitl«! 
zu  Gebote  standen ,  fanden  sie  für  die  ihnen  zunächst  liegende  Zeit  die  Quellen  in 
Boin  selbst.  Wie  aber  z  B.  grade  in  unseren  Tagen  der  sogenannten  Zopfzeit  eine 
geringere  Aufmerksamkeit  zugewendet  wird,  so  mochte  auch  in  Born  bei  dem  *M" 
fach  sichtbaren  Streben,  sich  an  die  ältere,  höchste  Entwicklung  der  Kunst  an«- 
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schliessen,  die  Kunst  unter  den  Diadochen  welleicht  absichtlich  weniger  geachtet  und 
geschätzt  werden,  wenigstens  von  bestimmten  Schulen  und  Kunstrichtern,  welche 
durch  Thcoretisiren  zu  einem  gewissen  Purismus  geführt  worden  waren." 

Ich  habe  die  Stelle  ihrer  Wichtigkeit  wegen  ganz  mitgetheiit,  frage  jetzt  aber, 
in  wiefern  ist  diese  Argumentation  begründet?  Die  Hinweisung  auf  unsere  eigene 
Schriftstelleret  Ober  die  bildende  Kunst  der  Gegenwart  und  der  Zopfzeit  dürfte  deren 
Richtigkeit  zweifelhaft  erscheinen  lassen.  Beachten  wir  denn  unsere  Zeitgenossen 
nicht?  Schriftstellern  wir  etwa  nicht  über  die  Werke  eines  Cornelius,  eines  Kaul- 
bach ,  eines  Bcndemann ,  Rauch ,  Thorwaldsen  und  wie  die  grossen  Meister  der  Jetzt- 
zeit sonst  heissen  mögen ,  wenngleich  wir  es  verstündiger  Weise  nicht  wagen ,  Erschei- 
nungen, die  uns  so  nahe  stehn,  wie  diejenigen  fernerer,  in  Anlässen  und  Resulta- 
ten und  in  ihrem  ganzen  Verlaufe  übersehbarer  Perioden  geschichtlich  darzustellen? 
Ich  wüsste  nicht,  dass  eine  künftige  Kunstgeschichtschreibung  des  19.  Jahrhunderts 
sich  über  Mangel  an  Quellen  und  Überlieferung  zu  beklagen  haben  wird.  Und 
warum  soll  man  glauben,  dass  dies  in  der  Zeit  des  Hellenismus  anders  gewesen 
ist?  Die  römische  Kunstschriftstellerei  lässt  Brunn  an  ihre  Gegenwart  anknüpfen, 
die  Quellen  benutzen,  die  sie  in  Rom  selbst  fand,  warum  sollte  das  die  Schriftstellcrei 
der  hellenistischen  Periode  nicht  ebenfalls  gethan  haben,  wenn  sie  wirklich  bedeutende 
Werke  der  Kunst  entstehn,  wirklich  massgebende  und  bahnbrechende  Genien  schaf- 
fen und  wirkeu  sah?  So  bar  des  Selbstgefühles  ist  keine  Zeit,  ist  auch  die  Zeit  des 
Hellenismus  nicht,  welche  die  Namen  und  Werke  ihrer  Dichter  wohl  verzeichnete*). 
Was  aber  unser  Verhältnis»  zur  Kunst  der  Zopfzeit  anlangt,  mit  welchem  dasjenige 
der  römischen  Kunstschriftstellerei  zu  der  Kunst  des  Hellenismus  in  Parallele  gezo- 
gen wird,  so  mag  zugestanden  werden,  dass  wir  der  Zopfzeit  geringere  Aufmerk- 
samkeit schenken  als  der  Periode  der  älteren  Blüthe  der  Kunst  in  Deutschland  und 
Italien,  aber  warum?  aus  Grille  etwa  oder  aus  Flüchtigkeit  und  Leichtsinn?  oder 
nicht  vielmehr  deshalb,  weil  die  Werke  eben  dieser  Zopfzeit  in  Bausch  und  Bogen 
der  Beachtung  weniger  würdig,  weil  sie  grosscntheils  unerfreulich,  weil  sie  für 
die  fernere  Eutwickelung  unserer  Kunst  von  keiner  positiven  Bedeutung  sind,  son- 
dern vielmehr  ignorirt,  überwunden  werden  mussten,  wenn  wir  zu  einer  frischen 
Erhebung  der  Kunst  gelangen  wollten.  Wohl  möglich,  dass  die  römischen  Kunst- 
Schriftsteller  „bei  dem  vielfach  sichtbaren  Streben,  sich  an  die  frühere  höchste  Ent- 
wickelung  der  Kunst  anzuschliessen",  die  Kunst  des  Hellenismus  aus  Ähnlichen  Grün- 
den weniger  beachten  und  schätzen.  Denu  dass  dieser  Zeitraum  kunstleer  und  kunst- 
los gewesen  sei,  kann  nur  der  behaupten  wollen,  der  gegen  offenkundige  Thatsaehen 
die  Augen  absichtlich  verscbliesst ;  aber  wir  glauben,  dass  diese  Kunst  bei  aller  Reg- 
samkeit ihres  Betriebes  im  Ganzen  wenig  bedeutend,  wenig  erfreulich,  wenig  origi- 
nell gewesen  sei,  und  dafür  rinden  wir  ausser  in  dem  Schweigen  gleichzeitiger  und 
späterer  schriftlicher  Quellen  einen  starken  Beweis  noch  in  dem  Umstände,  dass 
auch  die  plastische  Kunst  der  folgenden  Zeit  sich  zu  derjenigen  unserer  Epoche 
verhalt  wie  die  Kunst  der  Gegenwart  zu  derjenigen  der  Zopfzeit.  Die  Architektur 
der  Diadochenperiode  hat  eine  Eutwickelung,  sei  diese  wie  sie  sei;  es  gehört  ihr  die 
reiche  und  prächtige  Ausbildung  der  korinthischen  Ordnung,  und  es  gehört  ihr  fer- 
ner die  Fortbildung  des  Gewölbebaues  an ;  sie  darf  sich  einer  neuen  und  grossartigen 
Gestallung  der  Wohnränmhchkeitcn ,  und  wahrscheinlich  auch  der  Herstellung  einiger 
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neuen  Arten  von  Gebäuden  rühmen ,  und  sie  ist  es  wiederum ,  welche  in  der  Anlage 
ganzer  Städte  nach  einem  Plan  und  in  einem  Stil  bisher  Unerhörtes  und  Unge- 
ahntes schuf,  sie  ist  es  endlich,  welche  fremdländische  Bauformen  auf  griechischen 
Boden  einführte*).  Auch  von  diesem  Allen  ist  unsere  litterarische  Kunde  lückenhaft 
und  oberflächlich,  aber  was  die  Architektur  dieser  Periode  Neues  und  Bedeutendes  schuf, 
das  war  die  Grundlage  der  ferneren  Enlwickelung,  das  finden  wir  wieder,  sei  es 
nachgeahmt,  sei  es  weiter  entwickelt,  in  den  Bauten  der  römischen  Epoche.  Gleiches 
gilt  von  der  Poesie  dieser  Epoche,  welche,  denke  man  über  dieselbe  wie  man  will, 
zum  allergrössten  Theil  das  Vorbild  der  römischen  Kunstpoesie  geworden  ist  Wo  aber 
ist  denn  die  analoge  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Plastik?  Wo  sind  denn  die 
Elemente  der  späteren  Sculptur  der  romischen  Zeit,  die  sich  nicht  entweder  aus 
dem  Zurückgehn  auf  die  Schöpfungen  der  Blütbezeit  der  griechischen  Kunst  oder 
aus  einer  eigenthümlichen  originalen  Gestaltung  auf  der  Grundlage  des  römischen 
Nationalcharakters  und  der  Zeit-  und  Culturverhältnisse  der  romischen  Epoche  ablei- 
ten lassen,  und  die  zu  versteh n  wir  auf  Vorbilder  und  Anstösse  aus  der  Zeit 
schliessen  müssten,  von  der  wir  reden?  Ich  kann  derartige  Elemente  gradezu  nur 
in  einer  Bichtung  anerkennen,  in  der  historischen  Kunst,  deren  Keime,  wie  wir 
sahen,  allerdings  in  der  ly sippischen  Kunst  und  deren  erste  Ausbildung  in  einem 
Werke  des  Euthykrates  liegen,  deren  eigentliche  Gestaltung  aber  als  das  Eigenthum 
einer  Kunstschule  unserer  Epoche,  der  pergamenischen,  nicht  angefochten  werden 
soll.  Was  immer  sonst  die  griechische  Kunst  der  römischen  Zeit  und  was  die  eigen- 
tümlich römische  Kunst  hervorbrachte,  das  ruht  auf  der  Grundlage  der  Schöpfungen 
der  griechischen  Kunst  zwischen  Periklcs  und  Alexander,  oder  es  ist  ganz  neu  und 
nur  aus  sich  selbst  zu  erklären. 

Nach  Zurückweisung  des  Einwandes,  dass  die  Geringfügigkeit  dessen,  was  wir  von 
Kunst  und  Kunstwerken  ausser  auf  Bhodos  und  in  Pergamos  finden,  nur  scheinbar 
sei  und  aur  mangelhafter  Überlieferung  beruhe,  wenden  wir  uns  jetzt  zur  Bundschau 
in  Griechenland,  um  an  den  Thatsachen  die  Richtigkeit  des  plinianischen  Aus- 
spruches: die  Kunst  hatte  aufgehört,  in  dem  oben  angegebenen  Sinne,  zu  prüfen. 

Natürlich  wenden  wir  den  Blick  zuerst  auf  die  grossen  Pflegestätten  der  Plastik 
in  den  vergangenen  Perioden.  Ich  habe  schon  im  vorigen  Buche  darauf  aufmerksam 
gemacht,  dass  die  Kunslhlülhe  in  Sikyon  und  der  ganzen  Peloponnes  mit  der  Schule 
der  Lysippos  iin  Anfange  der  Periode,  in  der  wir  slehn,  ihr  Ende  erreicht,  und 
zwar  für  immer.  Hier  ist  an  diese  Thatsache  einfach  zu  erinnern  mit  dem  Beifügen, 
dass  wir  einen  Künstler  aus  Sikyon  kennen,  der  ausdrücklich  in  die  Zeit  der  Dia- 
doclien  gesetzt  wird,  vielleicht  also  noch  dem  Anfange  unseres  Zeitraums  angehört. 
Es  ist  dies  Menächmos7),  der  über  Kunst  und  über  politische  Geschichte  schrift- 
stellerte,  und  von  dessen  künstlerischen  Werken  wir  einen  wahrscheinlich  von  einer 
Nike  zum  Opfer  niedergedrückten  Stier  kennen,  einen  Gegenstand,  der  sich  wicht 
selten  in  Beliefen  und  auch  statuarisch  erhalten  hat*).  Ein  paar  andere  sikyonische 
und  einen  argivischen  Künstler,  deren  Zeit  wir  nicht  wissen,  dürfen  wir  um  so  wahr- 
scheinlicher dem  Ende  der  vorigen  oder  dem  Anfange  dieser  Periode  zurechnen,  da 
sie  Athletenbildner  waren,  die  Athletensiegerslatucn  aber  von  Alexanders  Zeit  an  sehr 
selten  werden  und  mit  der  Eroberung  Korinths  am  Ende  unserer  Periode  gänzlich 
aufhörcu*).  Im  Übrigen  wissen  wir  selbst  von  blossem  Betriebe  der  bildenden  Kunst 
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in  Sikyon,  Argos  und  in  der  ganzen  Peloponnes  Nichts;  der  Kunsthandel  von  Si- 
kyon nach  Alexandrien,  der  in  ein  paar  Stellen  alter  Auetoren  erwähnt  wird ,  beweist 
Itlr  fortgehende  Kunstproduction  Nichts,  und  hat  sich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
auf  Arbeiten  berühmter  älterer  Meister,  namentlich  Maler  beschränkt 

In  Athen  sieht  es  um  diese  Zeit  nicht  besser  aus,  obwohl  Athen  noch  einmal 
nicht  unbedeutende  Künstler  produciren  sollte,  deren  Werke  zum  Theil  uoch  den 
Gegenstand  unserer  Bewunderung  bilden;  diese  aber  geboren  der  folgenden  Periode  an, 
.ms  unserem  Zeiträume  ist  nicht  ein  einziger  namhafter  attischer  Künstler  bekannt. 
Allerdings  wurde  in  der  Oiadochenzcit  in  Athen  nicht  wenig  gebaut,  aber  ron  Frem- 
den; die  Könige  Ptolemäos  II.,  Attalos  und  Eumenes,  und  gegen  das  Ende  der  Periode 
Antiochos  Epiphanes  (Ol-  153)  schmückten  Athen  mit  neuen  öffentlichen  Gebäuden, 
zu  denen  auch  der  sogenannte  Thurm  der  Winde  von  dem  Kyrrheslier  Andronikos 
gehört,  ein  noch  erhaltene«  achteckiges  Gebäude10),  welches  im  Innern  eine  Wasseruhr 
enthielt  und  auf  dem  Knauf  seines  Daches  einen  Triton  als  Wetterfahne  trug,  der 
mit  einem  Stabe  auf  die  in  Relief  auf  den  acht  Seiten  des  Bauwerks  angebrachten 
Hilder  der  Winde  hinwies.  Diese  Winde  oder  Windgötter  sind  nicht  übel  charakte- 
risier Boreas  (der  Nord)  als  rauhhaariger  und  dichtbekleideter  Alter,  der  aus  einem 
Gefässc  Schlössen  ausschüttet,  Zcphyros  (West)  dagegen  als  milder  Jüngling ,  der  Blu- 
men aus  dem  Bausch  seines  Gewandes  ausstreut  u.  s.  t,  aber  nicht  allein  in  der 
Ausführung  sind  diese  Belief«  roh,  sondern  auch  die  Compositum  der  horizontal 
schwebenden  geflügelten  Gestalten  ist  ungeschickt  und  ungefällig.  Ungleich  bedeutender 
müssen  andere  plastische  Werke  gewesen  sein,  mit  welchem  Athen  in  dieser  Pe- 
riode bereichert  wurde,  nicht  aber  durch  einheimische  Künstler,  sondern  abermals 
durch  die  Weihungen  der  fremden  Fürsten,  besonders  der  pergamenischen ,  unter 
deren  Gaben  sich  namentlich  vier  Erzgruppen  auszeichnen,  die  Attalos  von  Perga- 
mos  auf  die  Akropolis  schenkte  und  auf  die  wir  bei  der  Betrachtung  der  pergame- 
nischen Kunst  zurückkommen  werden.  Dass  dagegen  ein  einheimischer  Kunstbetrieb 
mehr  als  ganz  untergeordneter  und  ha ud werksmassiger  Art,  dergleichen  allein  für  die  in 
Masse  fabricirten  Ehrenstaliien  (oben  S.  115)  in  Betracht  kommt,  in  Athen  lebendig 
gewesen  sei,  wissen  wir  eben  so  wenig,  wie  wir  von  dem  in  der  Peloponnes  etwa 
noch  fortdauernden  Kunde  besitzen,  und  mit  bester  Überzeugung  werden  wir  anneh- 
nehmen,  dass  irgend  Nenncnswerthes  in  Attika  in  diesem  Zeiträume  so  wenig  ent- 
stand, wie  in  Sikyon  und  Argos. 

Gehn  wir  weiter  und  wenden  wir  uns  den  Städten  zu,  in  denen  zu  irgend  einer 
früheren  Periode  die  Kunst  in  namhafter  Weise  geübt  worden  ist,  Uberall  dasselbe 
Schauspiel.  Wir  kennen  nicht  einen  Künstler  aus  Ägina,  Messene,  Theben,  Arka- 
dien, von  den  Inseln,  aus  Unteritalien,  den  In  diese  Periode  anzusetzen  wir  bestimm- 
ten Grund  hätten,  und  wenn  denn  unter  den  chronologisch  nicht  bestimmbaren 
Künstlern,  welche  der  vorrömischen  Epoche  angehört  zu  haben  scheinen,  der  eine 
und  der  andere  in  diesem  Zeiträume  lebte,  ja,  wenn  sie  alle  demselben  angehört 
haben  sollten,  was  in  keiner  Weise  wahrscheinlich  ist,  so  sind  alle  diese  Künstler 
von  so  untergeordneter  Bedeutung,  dass  sie  höchstens  die  Thatsacbe  beweisen  wür- 
den, die  wir  von  vorn  herein  bereitwillig  angenommen  haben,  dass  nämlich  in  die- 
ser Zeit  in  Griechenland  dies  und  das  gegossen  und  geineisselt  worden  sei. 

Ob  und  in  wiefern  sich  diese  Annahme  auch  auf  Makedonien  ausdehnen  lasse, 
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müssen  wir  dahin  gestellt  sein  lassen,  bestimmte  Kunde  von  der  Kunslliebe  der 
makedonischen  Fürsten  und  von  der  Förderung  der  Kunst  durch  dieselben  besitzen 
wir  nicht,  auch  kennen  wir  den  Namen  nur  eines  makedonischen  Künstlers  (Lysos), 
den  wir  als  Verfertiger  einer  olympischen  Siegerstatue  in  unsere  Periode  zu  setzen 
einigen  Grund  haben.  Als  Kunstfreund  dagegen  wird  Pyrrhos  von  Epeiros,  der  Ei- 
dam Agathokles'  von  Syrakus  genaunt,  und  der  nicht  unbeträchtliche  Kunstbesitz  von 
Ambrakia  wird  hervorgehoben,  ohne  dass  jedoch  bezeugt  würde,  derselbe  beruhe  aur 
gleichzeitiger  Production  oder  habe  Kunstwerke  umfassl,  welche  sich  über  das  Ni- 
veau des  Gewöhnlichen  erhoben.  Ähnliches  wie  von  Pyrrhos  gilt  von  den  Gewalt- 
habern von  Syrakus  Agathokles  und  Hieron  II. ,  auch  sie  sind  Freunde  und  Förderer 
der  Kunst;  in  wiefern  dieselbe  aber  unter  ihrem  Schutze  mehr  als  Gewöhnliches 
leistete,  das  können  wir  aus  den  Nachrichten  Uber  einen  syrakusaner  Künstler  dieser 
Zeit,  Mikon"),  der  zwei  in  Olympia  aufgestellte  Statuen  des  Hieron,  darunter  die  eine 
zu  Ross,  bildete,  nicht  crmessen,  höchstens  vermögen  wir  aus  den  Nachrichten  von 
diesen  und  noch  dreien  anderen  Statuen  des  Hieron  in  Olympia  zu  scbliessen,  dass 
die  Porträtbild ncrei  in  Syrakus  in  einigermassen  schwunghaftem  Betriebe  sich  befand. 

Der  einzige  selbständige  griechische  Staat,  wo  wir  die  Kunst  in  wirklichem  Flor 
linden ,  ist  Rhodos.  Rhodos  hat  in  dieser  Periode  eine  Kunstschule  im  eigentlichen 
Sinne  des  Wortes,  zahlreiche,  theils  litterarisch ,  theils  inschriftlich  Uberlieferte  Künst- 
lernamen verbürgen  uns  einen  lebhaften  Betrieb  der  Kunst,  und  theils  auf  Rhodos, 
theils  unter  dem  Einflüsse  seiner  Bildncrschule  entstandene  Monumente  wie  der  Lao- 
koon  und  der  färnesische  Stier,  die  wir  immer  zu  den  Werken  des  ersten  Rang« 
zfihlen  werden,  zeigen  uns  die  hohe  Bedeutsamkeit  dieser  einzeln  hervorgetriebenen 
Kunstblüthe,  über  die  wir  das  Nähere  in  einer  eigenen  Darstellung  berichten  werden. 

Wenn  wir  nun  bei  unserer  Rundschau  in  den  Städten  Griechenlands  und  in  den 
Fürstentümern  zweiten  Ranges  die  bildende  Kunst  nur  in  sehr  bescheidener  Weise 
ihr  Dasein  fristend  fanden,  so  werden  wir  erwarten,  an  den  Höfen  der  grossen 
Reiche,  an  denen  sich  in  der  Zeit  des  Hellenismus  das  ganze  politische  und  geistige 
Leben  Griechenlands  concentrirte ,  die  Kunst  in  desto  lebhaftcrem  Aufschwung  und 
in  desto  erfolgreicherem  Schäften  zu  finden.  Wir  wollen  auch  hier  die  Thatsacheo 
reden  lassen  und  wenden  uns  zuerst  an  den  Ptolcmäerhof  von  Alexandria,  der  alle 
übrigen  an  Glanz  und  Macht  und  an  Liebe  für  Litteratur  und  Wissenschaften  übertrilTl. 

Allc  Ptoleinäer  bis  auf  den  siebenten  (Physknn),  der  am  Ende  unserer  Periode 
(Ol.  158,  3,  145  v.  Chr.)  den  Thron  bestieg,  waren  Gönner  und  Förderer  der  bil- 
denden Künste  wie  der  Wissenschaften.  Unter  Ptolcmäos  I.  lebten  Maler  wie  Apel- 
les  und  Anliphilos  am  alexandrinischen  Hofe,  und  auch  sonst  sind  die  Namen  etlicher 
alexandrinischer  Maler  bekannt;  von  bedeutenden  Bildnern,  die  in  Alexandria  gelebt 
haben,  selbst  von  solchen,  die  mit  dem  Mittelpunkte  ihrer  Thätigkeit  der  vorigen 
Periode  angehören,  erfahren  wir  Nichts,  und  eben  so  wenig  ist  uns  auch  nur  ein 
einziger  in  der  Hauptstadt  oder  im  Reiche  der  Ptolemäer  einheimischer  Bildhauer  selbst 
nur  dem  blossen  Namen  nach  bekannt.  Dennoch  können  wir  nicht  zweifeln,  dass 
sich  in  Alexandria  eine  rege  Thätigkeit  der  plastischen  Kunst  entfaltete,  aber  bemer- 
kcnswertli  ist  es,  dass  fast  ohne  Ausnahme  Alle«,  was  wir  von  derselbeu  im  Ein- 
zelnen wissen,  sich  auf  die  Ausstattung  von  vergänglichen  Prachtbauten  und  von 
prunkenden  Hof-  und  Cultfestcu  bezieht.  Eine  ausführliche  Schilderung  dieser  Pracht- 
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bauten  und  Festaufzüge,  wie  sie  sich  aus  antiken  Berichten  entwerfen  lässt,  wlirde 
hier  wenig  am  Orte  sein,  und  ich  beschranke  mich  darauf,  in  einigen  Andeutungen 
fühlbar  zu  machen,  in  welchem  Umfang  und  in  welcher  Weise  die  plastische  Kunst 
für  diese  Zwecke  verwendet  wurde.  Bei  einem  Adonisfeste,  welches  Arsinoc",  die 
Gemahlin  Ptolemaos'  II.  (v.  Ol.  121,  1  —  133,  3,  v.  Chr.  284  —  246),  veranstaltete, 
sah  man  in  einem  prachtvoll  decorirten  lauhenarügen  Bauwerke  die  Statuen  der 
Aphrodite  und  des  Adonis  auf  Ruhebetten  lagernd,  umspielt  und  umschwebt  von  vielen 
kleinen,  automatisch  bewegten  Eroten  nebst  zweien  Adlern,  welche  Ganymedcs  empor- 
trugen, Alles  aus  Gold,  Elfenbein,  Ebenbolz  und  sonstigen  kostbaren  Stoffen  herge- 
stellt. Noch  unendlich  reicher  ausgestattet  aber  war  ein  Festzug ,  welchen  Ptolemäus  II. 
selbst  allen  Gmtern,  namentlich  dem  Dionysos  veranstaltete,  und  den  uns  KaJüxenos 
(bei  Athenäos  5,  196  ff.)  ausführlich  beschreibt. 

In  diesem  Festznge  wurden  ausser  mancherlei  überschwenglich  kostbarem  Pracht- 
gerälh  fast  unzählbare,  zum  Theil  automalisch  bewegliche,  zum  Theil  kolossale  Statuen 
und  Gruppen  auf  prächtigen,  von  Menschen  gezogenen  Wagen  aufgeführt,  so  z.  B.  ein 
kolossaler  Dionysos  von  hundertachtzig,  ein  ebenfalls  kolossales  Bild  der  Amme  des 
Gottes,  Nysa,  von  sechszig  Männern  gezogen,  sodann  Gruppen  verschiedener  Art  und 
Bedeutung,  namentlich  aus  dem  Mythenkreise  des  Dionysos,  aber  auch  solche,  die 
zur  Verherrlichung  des  Festgebers  dienten,  wie  z.  ß.  eine  Gruppe,  welche  Ptolemaos 
von  der  Stadtgüttin  Korinths  und  von  der  „Tapferkeit"  (Arete)  bekränzt  zeigte.  Auch 
in  dem  Prachtzelt,  welches  der  König  bei  Gelegenheit  dieses  Festaufzugs  innerhalb  der 
Mauern  der  königlichen  Burg  erbauen  Hess,  und  welches  in  jeder  Beziehung  eine 
unerhörte  Pracht  entfaltete,  fehlte  es  nicht  an  reichem  plastischen  Schmuck.  Vor 
den  Pfeilern  der  Eingangshalle  standen  einhundert  marmorne  Statuen  „der  ersten 
Künstler"  (etwa  Copien  nach  den  berühmtesten  Meistern?),  während  in  seebszehn 
(trotten  eines  oberen  Stockwerkes,  seltsam  und  puppenhaft  genug,  Gastmähler  leben- 
dig scheinender  dramatischer  Figuren,  die  in  wirklichen  Gewändern  erschienen, 
dargestellt  waren.  Der  Verwandtschaft  mit  dem  Festaurzuge  Plolcmäos'  II.  wegen  mag 
hier  auch  gleich  der  Triumphzug  Antiochos*  IV.  Epiphanes  (Ol.  153,  1,  168  v.  Chr.) 
aus  der  Beule  Ptolemaos  Philometor's  Erwähnung  finden,  in  dem  man  in  theils  ver- 
goldeten, theils  mit  goldgewirkten  Gewändern  angethanen  Statuen  Bilder  aller  Göt- 
ter, Dämonen  und  Heroen  aufgeführt  sah,  die  irgendwo  Verehrung  gefunden  hatten 
oder  von  denen  irgend  eine  Sage  bekannt  war,  und  zwar  nicht  blosse  Einzelbilder, 
sondern  Darstellungen  der  Mythen  und  Sagen  selbst  nebst  allerlei  Personifikationen 
von  Tag  und  Nacht,  Himmel  und  Erde,  Mittag  und  Morgcnröthe  und  dergleichen 
mehr.  Dem  Prachtzelt  des  zweiten  Ptolemäos  aber  steht  das  riesenhafte  mit  vierzig 
Huderreihen  versehene  Frachtschiff  Ptolemäos' IV.  würdig  zur  Seite,  eine  Welt  von 
Glanz  und  Prunk  für  sich  und  auch  mit  plastischein  Schmuck  verziert,  der  zwar, 
wie  z.  B.  der  goldene  Fries  mit  mehr  als  etlengrosscn  Hochreliefen  von  Elfenbein 
aus  den  kostbarsten  Stoffen  bestand,  aber  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugniss  un- 
seres Berichterstalters  (Athen.  5,  204  f.  cap.  38)  mittelmässig  in  Hinsicht  auf 
die  Kunst  war.  Ein  anderes  Gemach  war  als  Tempel  der  Aphrodite  behandelt 
und  enthielt  eine  Marmorstatue  der  Göttin,  während  abermals  ein  anderes  die  Por- 
trätstatuen der  königlichen  Famiben  ebenfalls  aus  Marmor  gemeisselt  urafasste. 

Wenngleich  wir  nun  auch  nicht  annehmen,   dass  der  Bildkunst  in  Alexandria 
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nur  Aurgaben  wie  die  elwn  besprochenen  gestellt  wurden,  wenngleich  wir  im  Ge- 
gentheile  glauben,  dass  sie  bei  dem  Ausbau  der  gewaltigen  und  prachtvollen  Stadl 
mit  ihren  Tempeln  und  Hallen ,  ihrer  Riesenburg  Bmcheion  und  ihren  sonstigen  Pal- 
leten ein  grosses  und  weites  Feld  des  Wirkens  im  monumentalen  Sinne  eröffnet 
wurde,  ja  wenn  wir  bereit  sind,  den  Glanz  dieser  monumentalen  Werke  einiger- 
massen  nach  demjenigen  der  vergänglichen  Pracht  des  geschilderten  Zeltes  und  Schiffe» 
zu  bemessen,  so  muss  es  uns  doch  im  höchsten  Grade  über  den  innerlichen  Werth 
dieser  Leistungen  bedenklich  machen ,  dass  sich  von  ihnen  weder  irgendwelche  Kunde 
erhalten  hat  noch  irgendwo  ein  Einfluss  auf  spätere  Kunstentwickelungcn  sich  fühlbar 
macht.    Dies  Bedenken  wird  nicht  wenig  gesteigert  durch  den  Hinblick  auf  den  zer- 
rüttenden Einfluss,   den  eine  Knechtung  der  Kunst  unter  die  Launen  üppiger  und 
übersättigter  Herrscher  auf  ihre  Richtungen  und  Bestrebungen  nothwendig  ausüben 
musste,   und  dies  Bedenken  wird  nur  zum  allerklcinsten  Theil  gehoben  durch  den 
Hinblick  auf  ein  paar  Porträt sbüsten  Ptolemäos'  I.  und  der  Berenike,  deren  Entste- 
hung in  dieser  Zeit  überdies  unerwiesen  ist  und  auf  etliche  grosse  Prachtkameen, 
die  ebenfalls  Porträts,  und  zwar  die  Ptolemäos'  II.  und  der  ersten  und  zweiten  Arsinof 
enthalten"),  Werke,  denen  das  Verdienst  vollendeter  Technik  nicht  abzusprechen  ist, 
die  aber  am  allerwenigsten  für  das  beweisen  können,  worauf  es  vor  Allem  ankommt, 
dafür  nämlich,  dass  die  Kunst  Originalität  und  Genialität,  dass  sie  grosse  treibende 
Gedanken  und  frische  Schöpferlust  gehabt  habe.    Wo  aber  diese  eigentlichen  Lebens- 
clemente  der  Kunst  fehlen ,  da  ist  mit  technischer  Fertigkeit  und  seihst  Mcisterlicbkeil 
wenig  gewonnen,  ja  ich  wage  zu  behaupten,  dass  grade  die  vollkommene  Herrschaft 
über  alle  technischen  Mittel  und  in  Folge  deren  die  Leichtigkeit  der  Production  ein 
gefährliches  Erbtheil  für  die  Kunst  in  Zeitläuften  sei,  wo  sie  dienstbar  geworden  ist 
und  ihre  Aufgaben  von  aussen  her  erhält.    Denn  während  die  Hingebung  an  tech- 
nische Mühen  und  Anstrengungen  bei  dem  producirenden  Künstler  immer  einen  ge- 
wissen Grad  von  Tüchtigkeit,  von  künstlerischer  Überzeugung  und  von  sittlichem 
Ernst  bedingt,  setzt  die  Leichtigkeit  der  Production  eine  Menge  von  untergeordneten 
Kräften  in  Bewegung,  die,  um  Geld  und  Ehre  zu  verdienen,  sich  dienstwillig  jeder 
Aufgabe  unterziehn,  wenn  sie  auch  die  trivialste  und  geschmackloseste  wäre,  und 
die  tüchtigeren,  herberen,  bewussteren  Künstlernaturen  das  Schaffen  in  der  Richtung, 
wohin  sie  der  Genius  treibt,  unsäglich  erschweren. 

Alexandria,  der  Mittelpunkt  des  Geisteslebens,  der  Wissenschaft  und  LiUeratur 
in  der  Periode  des  Hellenismus  hat,  das  werden  wir  nach  dem  Vorstehenden  x» 
sagen  wohl  berechtigt  sein,  keine  selbständige  Kunstschule  erzeugt,  hat  keine  Plastik 
besessen,  welche  sich  Uber  das  Niveau  des  künstlerischen  Handwerks  erhob. 

Mau  hat  den  Grund  hievon  in  dem  besonderen  Umstände  suchen  zu  müssen 
geglaubt"),  dass  in  Ägypten  eine  einheimische  Kunst  seit  Jahrtausenden  geübt  ward, 
und  die  Ptolemäer,  obwohl  Griecheu,  sich  deshalb  in  ihren  künstlerischen  Unter- 
nehmungen den  nationalen  Ansprüchen  fügen  und  sich  begnügen  mussten ,  eine  Um- 
gestaltung nur  allmälig  einzuleiten.  Ich  kann  das  nicht  für  richtig  halten ;  denn  nicht 
allein  sind  die  wenigen  erhaltenen  Kunstwerke,  von  denen  wir  gesprochen  haben, 
rein  griechisch,  sondern  auch  die  Ptolemäermüuzcn  zeigeu  bis  auf  die  letzten  Zeiten 
kaum  eine  Spur  des  Ägyptischen  in  den  Gegenständen  oder  Formen  der  Typen, 
während  die  Numentnünzen  (diejenigen  der  einzelnen  Gaue  Ägypteus)  das  Nationale 
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als  Grandlage  in  grösserem  oder  geringerem  Grade  mit  Hellenischem  verschmolzen 
zeigen.  Ganz  griechisch  waren  auch  die  Darstellungen  in  den  oben  besprochenen 
Festaufzügen,  der  Cultus  blieb  bis  auf  einige  fremde  Elemente  griechisch,  griechisch 
war  die  Sprache,  die  Litteratur,  die  Bildung,  die  Verwaltung,  kurz  Alles,  was  von 
dem  Ptolemäerhofe  direct  ausging  und  mit  demselben  in  Berührung  kam.  Und  wir 
sollten  annehmen ,  die  Ptolemäer  haben  sich  in  Betreff  der  ihnen  dienstbaren  bilden- 
den Kunst  den  nationalen  Ansprüchen  gell I gl?  Ich  wüsste  in  der  That  nicht,  was 
uns  zu  einer  solchen  Annahme  berechtigt  und  ebensowenig  wodurch  dieselbe 
nöthig  werden  sollte,  da  der  Geist  der  Zeit  den  Verfall  der  Kunst  hinreichend 
erklärt,  und  da  dieser  Erklärungsgrund  nicht  nur  für  Alexandrien,  sondern  für  die 
anderen  Reiche  in  gleicher  Weise  genügt,  in  denen,  mit  alleiniger  Ausnahme  des 
pergamenischen ,  die  Zustande  der  Kunst  wesentlich  dieselben  sind. 

Wir  können  uns  hievon  mit  Wenigem  überzeugen.  Auch  unter  den  Konigen 
des  syrischen  Reiches,  den  Seleukiden,  sind  Seleukos  I.  und  IL  und  Antiochos  III. 
und  IV.  Freunde  und  Förderer  der  bildenden  Künste.  Die  Erbauung  der  grossen 
und  überaus  prächtigen  Hauptstadt  Antiocheia  am  Orontes,  welche,  eigentlich  aus 
vier  mit  eigenen  Mauern  umgebenen  Städten  bestehend,  Ol.  119,  4  (300  v.  Chr.) 
gegründet,  erst  von  Antiochos  IV.  Ol.  151,  1  —  154,  1,  176—164  v.  Chr.)  vollen- 
det wurde,  sowie  die  Gründung  der  zahlreichen  anderen  griechischen  Städte  im  sy- 
rischen Reiche,  bot  der  künstlerischen  Thätigkeit  das  weiteste  Feld,  und  dass  auch 
der  Plastik  bedeutende  und  mannigfaltige  Aufgaben  gestellt  wurden,  wird  durch  die 
Nachrichten  über  nicht  wenige  Gölterbilder,  welche  für  die  neuen  Tempel  der  Stadt 
und  des  eine  Meile  von  der  Stadt  belegenen  apollinischen  Heiligthums  und  Lustortes 
Daphnc  verfertigt  wurden,  verbürgt  Gleichwohl  sind  uns  ausser  dem  Athener  Bry- 
axis  (oben  S.  54),  dessen  Apollonstatue  in  dem  Tempel  von  Daphne  übrigens 
schwerlich  erst  in  dieser  Zeit  und  für  diesen  Ort  gemacht,  sondern  später  dahin 
versetzt  wurde  und  ausser  dem  Schüler  des  Lysippos,  Eutychides  von  Sikyon,  des- 
sen Tyche  von  Antiocheia  wir  bereits  (oben  S.  91)  näher  kennen  gelernt  haben, 
keine  der  Bildner,  welche  in  und  für  Antiocheia  oder  die  Seleukiden  thaiig  waren, 
auch  nur  dem  Namen  nach  bekannt.  Es  erklärt  sich  dies  wenigstens  zum  Theile 
daraus,  dass  man  sich  für  die  neuen  Götterbilder  mit  Nachahmungen  der  Muster  aus 
früherer  Zeit  begnügte,  an  welche  sich  begreiflicher  Weise  ein  weit  geringerer  Ruhm 
der  Verfertiger  anknüpfte,  als  an  neue  und  originale  Schöpfungen,  so  dass,  wenn- 
gleich die  damalige  Zeit  ihre  Künstler  hoch  halten  mochte,  die  Kunstgeschichtschrei- 
bung der  späteren  Jahrhunderte  es  nicht  der  Mühe  werth  achtete ,  die  Namen  dieser 
Copisten  und  Nachahmer  aufzubewahren.  Selbst  der  Apollon  von  Bryaxis,  wie  wir 
ihn  aus  Beschreibungen  und  aus  antiochenischen  Münzen  kennen,  war  eine  wenig 
modifleirte  Nachbildung  des  palatinischen  Apollon  von  Skopas,  und  von  der  Statue 
des  Zeus,  welche  Antiochos  IV.  zu  Daphnc  aufstellte,  wird  uns  beispielsweise  über- 
liefert, dass  sie  in  Stoff  und  Form  eine  genaue  Nachbildung  des  phidiassischen  sein 
sollte,  obgleich  uns  Münzen  mit  Darstellungen  dieser  Statue  bezeugen,  dass  Phidias' 
grosse  Schöpfung  eine,  damals  vielleicht  nicht  einmal  allgemein  empfundene  Umwand- 
lung im  Sinne  des  Theatralischen  und  Effectvollcn  erlitten  hatte.  Daneben  verbürgt 
uns  die  Beschreibung  des  oben  erwähnten  gewaltigen  Triumphzuges,  den  Antiochos 
IV.  veranstaltete,  dass  auch  in  Antiocheia  wie  am  Hofe  der  Ptolemäer  die  Kunst  der 


Digitized  by  Google 


144 


Pl'.NFTKS  BÜCH. 


Herrscherlaune  und  Prachtliebe  unterworfen  war,  zur  Massen  produrtion  vergänglicher 
Werke  gemisshraucht  und  somit  zum  Handwerk  hinabgedrückt  wurde.  Fassen  wir 
diese  Thatsachen  zusammen ,  so  werden  wir  unfehlbar  zu  der  Überzeugung  gelangen, 
dass  die  bildende  Kunst  im  syrischen  Reiche  so  wenig  wie  im  ägyptischen  die  rechte 
Pflegestatte  fand,  wo  sie,  heilig  gehalten  und  mit  würdig  grossen  Aufgaben  betraut, 
sich  mit  neuer  Frische  und  Kraft  hätte  erheben  und  Werke  schaffen  können,  welche 
für  ihren  Entwicklungsgang  bestimmend  und  bedeutend  geworden  wären.  Ist 
das  aber  nicht  der  Fall,  so  werden  wir  uns  auch  einer  speziellen  Angabe  und 
Besprechung  der  plastischen  Kunstwerke  in  Antiocheia ,  über  die  wir  in  spaten  Quel- 
len diese  und  jene  Notiz  finden,  überheben  dürfen. 

Und  so  gelangen  wir  zu  dem  einzigen  Königreiche  dieser  Zeit,   welches  neben 
dem  einzigen  Freislaate  Rhodos  in  dieser  Periode  eine  eigene,   selbständige  Kunst 
besass,  dem  pergamenischen.  Schon  seit  Alexander  s  Zeiten  war  Griechenland  von  gal- 
lischen Horden,  welche  bekanntlich  auch  Mittelitalien  überschwemmten  und  unter  Bren- 
nus  bis  nach  Rom  gedrungen  waren,  bedroht;  im  ersten  Jahre  der  125.  Ol.  (280*. 
Chr.)  war  diesen  Galliern  das  makedonische  Heer  unter  Ptolemäos  Keraunos  erlegen, 
zwei  Jahre  darauf  hatten  sie,  von  Sosthenes  vorübergehend  vertrieben,  zum  zweiten 
Male  das  makedonische  Heer  vernichtet  und  hatten  sich,  Makedonien  und  Thes- 
salien verwüstend,  auf  Griechenland  gewälzt,  in  das  sie,  die  tapfer  vertbeidigten 
Thermopylen  umgehend  auf  demselben  Wege,  den  einst  Ephialtes  die  Perser  ge- 
führt hatte,  siegreich  vordrangen,  bis  sie  bei  Delphi  durch  Kalte  und  Hunger  und 
das  Schwert  der  Griechen  eine  schwere  .Niederlage  erlitten,   welche  man  als  rettende 
Thal  Apollon  s  selbst  betrachtete.    Aus  Griechenland  zurückgetrieben  setzten  die  Gal- 
lier sich  zum  Theil  in  Thrakien  fest,   zum  Theil  warfen  sie  sich  auf  die  Reiche  in 
Kleinasien,   unter  denen  sie  sich  das  pergamenische  Reich  tributär  machten.  Erst 
nach  mehren  Kämpfen  der  pergamenischen  Fürsten  Eumenes  I.  und  Attalos  I.  gelang 
es  dem  letzteren  in  einer  Hauptschlacht  Ol.  135,  2  (239  v.  Chr.)  die  Gallier 
niederzuwerfen,  sein  Reich   für  immer  von  ihnen  zu  befreien  und  sie  auf  die 
Grenzen  des  in  Kleinasien  gestifteten  Reichs  Galalien  zu  beschränken.    Ich  mussle 
kurz  an  diese  allbekannten  Begebenheilen  erinnern ,  weil  in  ihnen  die  Keime  der 
pergaraenischrn  Kunstblüthc  lagen.    Die  Kampfe  und  Siege  der  griechischen  Könige 
von  Pergamos  gegen  die  westlichen  Rarbarenhorden  waren  nationale  Thaten,  welche 
sich  mit  den  Kämpfen  und  Siegen  Griechenlands  gegen  die  Barbaren  des  Ostens 
füglich  vergleichen  liesseu  und  die  mit  diesen  in  Parallele  gebracht  wurden,  wie  uns 
die  Weihgeschenke  Altalos'  I.  in  Athen  verbürgen,   welche  in  vier  Erzgruppcn  die 
Siege  der  Göller  über  die  Giganten ,  der  Athener  über  die  Amazonen  und  über  die 
Perser  bei  Marathon  und  des  Attalos  über  die  Gallier  darstellten.    Aus  diesen  naüo. 
nalen  Thaten,  aus  diesen  Siegen  der  griechischen  Cultur  über  eine  rohe,  der  Culuir 
fremde  und  feindliche  Gewalt,   deren  Druck  Griechenland  schwer  empfunden  hatte, 
zog  die  bildende  Kunst  in  Pergamos  die  Kraft  zu  einem  neuen  und  originalen  Auf 
schwung,   und  indem  bedeutende  Künstler  den  günstigen  Gegenstand  ergriffen  «nd 
die  Galliersiege  Eumeues'  und  Altalos  I.  darstellten,  entstand  dort  die  Historienbild- 
■i  im  eigentlichen  Wortsinn,  ein  Neues,  dieser  Periode  Eigentümliches,  von  de» 


nur  die  ersten  Triebe  der  vergangenen  Zeit  angehören. 

Diese  Historienbildnerei  in  Pergamos  und  die  Schöpfungen  der  rhodischen  K<uwt 
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sind  die  beiden  grossen  Blflllien  der  Plastik  in  der  Epoche  des  Hellenismus.  Wir 
wollen  sie  zum  Gegenstände  einer  eingehenden  Betrachtung  in  den  folgenden  Capi- 
teln  machen,  wir  wollen  es  versuchen,  dieselben  in  ihrer  ganzen  EigenthUmlichkeil 
und  Bedeutsamkeit  darzustellen ,  die  wir  in  jedem  Falle  hoch  anschlagen  müssen. 
Zuvor  aber  erlauben  wir  uns,  an  unsere  Leser  die  Frage  zu  richten,  ob  man  eine 
Zeit  wie  die  in  dieser  übersieht  geschilderte,  welche,  im  Besitze  aller  äusseren  Mit- 
tel, die  zur  Entfaltung  lies  grossartigsten  Kunslhetriebes  nöthig  sind,  doch  bei  aller 
Regsamkeit  und  aller  Masse nproduetion  nur  an  zwei  Orten  und  an  diesen  unter  be- 
sonderen Bedingungen  neue  Bahnen  der  Kunst  zu  finden,  neue  Ziele  zu  erreichen  ver- 
mochte, anders  nennen  darf  als  eine  Zeit  der  NachblOihc  der  Kunst  oder  ob  man, 
angesichts  der  Thatsache,  dass  die  griechische  Plastik  eine  Periode,  wie  diese  des 
Hellenismus  gehabt  hat,  mit  berühmten  Meistern  der  Wissenschaft  die  Behauptung 
aufrecht  erhalten  will,  die  griechische  Kunst  habe  sich  von  den  Zeiten  des  Perikles 
bis  auf  diejenigen  Hadrians  und  der  Anlonine  auf  gleicher  Höhe  erhallen")? 


ERSTES  CAPITEL. 

•ie  Kinstsehnle  Pergamos. 


„Mehre  Künstler,  sagt  Plinius  (34,  84),  bildeten  die  Schlachten  des  Attalos 
und  Eumenes  gegen  die  Gallier,  Isigonos,  Phy romachos,  Stratonikos  und 
Antigonos,  der  auch  Bücher  über  seine  Kunst  schrieb."  Diese,  leider  ganz  allgemein 
gehaltene  Nachricht  bildet  den  Eckstein  der  Untersuchungen  über  die  historische 
Bildnerei  von  Pergamos').  über  die  vier  namhaft  gemachten  KünsÜer  wissen  wir 
sonsther  Weniges;  Isigonos  und  Antigonos  sind  im  Übrigen  gänzlich  unbekannt, 
Stratonikos,  der  als  Caelator  zu  den  berühmtesten  Meislern  gehört,  wird  von  Plinius 
an  einer  anderen  Stelle  unter  den  Künstlern  genannt,  welche  Philosophenstatuen  ge- 
macht haben  und  durch  gleichmassige  Tüchtigkeit  mehr  als  durch  ein  einzelnes  her- 
vorragendes Werk  bekannt  waren.  Neben  ihn  stellt  sich  nach  seiner  Bedeutsamkeit  als 
Bildner  Phyromachos.  Dass  freilich  die  griechische  Kunst  ihm  das  Ideal  des  Asklepios 
verdanke,  und  dass  er  dies  Ideal  zuerst  in  einer  vorzüglichen  Statue  in  Pergamos,  die 
wir  aus  pergamenischen  Münzen  kennen,  und  die  später  Prusias  raubte,  fixirl  habe,  dies 
habe  ich  schon  früher18)  als  unwahrscheinlich  angesprochen  und  die  Behauptung  auf- 
gestellt, dass  das  Ideal  des  Asklepios  ungleich  wahrscheinlicher  der  Schule  des  Phidias 
angehöre.  Ja  die  Überstimmung  der  Asklepiosstalue  des  Phyromachos  mit  dem  ka- 
nonischen Typus  des  göttlichen  Arzt««,  welchen  ich  den  Alkamenes  oder  dem  Ko- 
lotes  zugeschrieben  habe,  kann  uns  sogar  lehren,  dass  in  dieser  Periode  selbst 
solche  KünsÜer,  die  mit  originalem  Erfindungsgeiste  ausgestattet,  in  den  ihrer  Zeit 
geraässen  Aufgaben  Neues  zu  gestalten  vermochten,  auf  dem  Gebiete  des  göttlich 
Idealen  sich  nicht  getrauten  die  Musterbilder  der  früheren  Perioden  zu  überbieten. 
Immerhin  aber  behauptet  der  Asklepios  des  Phyromachos  unter  den  Gölterstatuen 
dieser  nachahmenden  Periode  einen  nicht  unbedeutenden  Rang  und  eine  kniende 
Statue  des  Priapos,  die  wahrscheinlich  demselben  KünsÜer  angehört,  zeigt  uns,  dass 
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er,  wenngleich  nur  reproducirend ,  weh  an  Gegenstände  wagte,  deren  gelungene  Dar- 
stellung eine  nicht  gewohnliche  künstlerische  Begabung  voraussetzt. 

Doch  zurück  zu  den  Hauptwerken  der  pergamenischen  Künstler,  den  Gallier- 
schlachten.  Es  ist  nicht  genug  zu  beklagen,  dass  Plinius  uns  über  die  Art  dieser 
Arbeiten,  über  ihre  Aufstellung  und  darüber  vollständig  im  Unklaren  lässl,  wie  oft 
der  Gegenstand ,  ob  er  von  den  vier  Künstlern  gemeinsam  oder  von  jedem  derselben 
gebildet  war.  Doch  ist  das  Letztere  und  eine  Hehrheit  von  Darstellungen  auch  des 
entscheidenden  Sieges  Atlalos'  I,  abgesehn  davon,  dass  Plinius  von  Schlachten  des 
Allalos  und  Eumenes  in  der  Mehrzahl  redet,  aus  verschiedenen  Gründen  wahrschein- 
lich. Wir  haben  schon  der  Weihgeschenke  des  Attalos  auf  der  Akropolis  von  Athen, 
unter  denen  sich  die  Darstellung  einer  Gallierschlacht  befand,  Erwähnung  getlwui. 
wir  müssen  hier  etwas  genauer  auf  dieselben  eingehn.  Dass  diese  Weihgeschenke 
vier  Gegenstande:  den  Kampf  der  Gotter  gegen  die  Giganten,  die  Siege  der  Athe- 
ner über  die  Amazonen  und  über  die  Perser  bei  Maralhon,  und  endlich  den  Gal- 
liersieg des  Attalos  darstellten,  ist  bereits  erwähnt  worden;  nach  der  Angabe  des 
Pausauias,  dieselben  haben  sich  an  (ttQng)  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  be- 
funden, hat  mau  an  Reliefe  gedacht,  allein  gegen  diese  spricht  schon  die  Massan- 
gabe der  Figuren  von  2  Ellen  (3  Fuss,  also  halbe  Lebensgrosse)  bei  demselben  Be- 
richterstatter, denn  von  Reliefen  giebt  Pausauias  nie  das  Mass  an,  ungleich  be- 
stimmter aber  die  Nachricht  bei  Plularch  (Anton.  60),  dass  eine  Figur  aus  dem 
Giganteukampfe,  der  Dionysos,  durch  einen  helligen  Sturm  von  seinem  Standorte  in 
das  Theater,  welches  am  Fusse  des  Südabhanges  der  Burg  lag,  hinabgeworfen  sei1"). 

Wir  haben  es  also  jedenfalls  mit  Statuengruppen  zu  thun.  Aber  nicht  dies  al- 
lein können  wir  aus  der  beiläufigen  Notiz  Plutarch's  schliessen,  sondern  dieselbe  be- 
rechtigt uns  auch  weiter,  eine  beträchtliche  Ausdehnung  und  Figurenzahl  dieser  Gruppen 
anzunehmen.  Denn  wenn  in  dem  Gigantenkampfe  Dionysos  als  Mitkämpfer  gebildet 
war,  so  werden  wir  folgerichtig  von  den  übrigen  Gollern  zum  mindesten  auch  alle 
diejenigen  in  die  Gruppe  versetzen  dürfen,  deren  Kämpfe  mit  einzelnen  namhaften 
Gegnern  aus  der  Schar  der  erdgeborenen  Riesen  berühmt  und  durch  Poesie  und 
Kunst  verherrlicht  waren,  wodurch,  wenn  wir  den  kämpfenden  Göttern  eine  gleiche 
Zahl  von  Giganten  gegenübergestellt  denken  die  Figurenzabi  der  ersten  Gruppe 
auf  allermindestens  zwanzig  anwachsen  würde.  Und  da  wir  bei  den  vier  gemein- 
sam aufgestellten,  augenscheinlich  als  Seilenstücke  gearbeiteten  und  nach  einem 
grossen  idealen  Gedanken  zusammengeordneten  Gruppen  doch  an  wenigstens  unge- 
fähr gleiche  Ausdehnung  jeder  einzelnen  werden  denken  müssen,  so  ergiebt  sich 
eine  wahrscheinliche  Ausdehnung  dieser  vier  Gruppen  auf  die  Zahl  von  wenig- 
stens G0 — 80  einzelnen  Statuen;  in  der  Thal  ein  königliches  Gcsrheuk!  Wenn 
aber  Attalos  ein  Geschenk  von  diesem  Umfange,  dessen  einen  Theil  das  Denkmal 
seiner  eigenen  Thaten  und  Siege  ausmachte,  nach  Alhen  weihte,  ist  es  da  wahr- 
scheinlich oder  auch  nur  denkbar,  dass  er  seine  eigene  Hauptstadt  ohne  entspre- 
chenden Schmuck  gelassen  habe?  müssen  wir  nicht  vielmehr  glauben,  dass  Pcrganios 
vor  allen  anderen  Orten  mit  Werken  geschmückt  wurde,  welche  der  Verherrlichung  der 
Siege  seines  Königs  galten?  Ohne  Zweifel  also  werden  wir  schon  aus  der  in  Athen 
aufgestellten  Gruppe  auf  mehrfache  Wiederholungen  desselben  Gegenstandes  schliessen 
dürfen;  dazu  kommt  aber  noch  ein  Anderes,  welches  zugleich  wahrscheinlich  macht. 
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dass  die  genannten  Künstler  die  Galliersiege  ihrer  Fürsten  jeder  für  sich  und  in  der 
von  ihm  hesonders  geübten  Technik  darstellten.  Die  elfenbeinernen  Thüren  des  pa- 
latinischen  Apollotcmpels  in  Rom  zeigten  einerseits  die  .Niederlage  der  Niobideu,  an- 
dererseits die  vom  Gipfel  des  Parnassos  hinabgestürzten  Gallier,  d.  h.  jene  .Nieder- 
lage des  Brennus  und  der  Seinigen  hei  Delphi,  welche  man  der  unmittelbaren  Ein- 
wirkung des  Gottes,  der  sein  Heiligthum  vertheidigte ,  zuschrieb.  Da  wir  nun  Slra-  « 
tonikos,  einen  der  vier  Künstler,  welche  nach  Plinius  die  Gallierschlachten  darstell- 
ten, als  hochberühmteu  Toreuten  kennen,  und  da  wir  ferner  wissen,  dass  der  letzte 
Attalos  die  Rainer  zu  Erben  seines  Deichs  und  aller  seiner  Schätze  machte,  so  ist 
es  eine  naheliegende  aber  geistreiche  Vermulhung  Brunns,  dass  die  Thüren  des 
Apollotcmpels  von  Pergatnos  nach  Rom  versetzt  und  von  der  Hand  des  Stratonikos 
seien.  Allerdings  ist  die  Niederlage  der  Gallier  in  Delphi  nicht  Eins  mit  dem  Siege  des 
Attalus,  aber  füglich  konnte  dieselbe,  welche  ja  mit  den  Schlachten  des  Eumenes  und 
Atlalos  im  historischen  Zusammenhange  stand,  als  Vorbild  der  attalischen  Siege  gelten, 
und  Attalos  als  derjenige,  welcher  das  von  der  Gottheit  selbst  begonnene  Werk  vollen- 
dete. Di  jedem  Falle  aber  beweist  uns  diese  Nachricht,  dass  die  Gallierniederlagen  in  der 
einen  und  in  der  anderen  Auflassung  den  Gegenstand  einer  Mehrheil  von  Darstellungen 
bildeten,  und  macht  sie  wahrscheinlich,  dass  während  dereine  Künstler  den  Vorwurf 
in  Erzgruppcn  ausführte,  der  andere  denselben  in  Elfenbeinreliefeu  behandelte,  und 
ein  dritter  vielleicht  den  Marmor  zum  Material  seiner  Darstellung  wählte.  Diese  Wahr- 
scheinlichkeit, welche  noch  dadurch  unterstützt  wird,  dass  wir  ohne  grossen  Zweifel  an- 
nehmen dürren,  Attalos  werde  die  Darstellung  seines  Sieges  in  monumentaler  Weise  als 
plastischen  Schmuck  wenigstens  an  einer  seiner  Neubauten  verwendet  haben  "*),  gewinnt 
eine  sehr  hohe  Redeutung  durch  den  Umstand,  dass  sie  allein  es  uns  erlaubt ,  berühmte 
erhaltene  Marmorwerke,  den  sogenannten  „sterbenden  Fechter"  des  capitolinischen 
Museums  und  die  unter  dem  Namen  „Pätus  und  Arria"  bekannte  Gruppe  der  Villa  Lu- 
dovisi  als  Originalarbeiten  der  Künstler  von  Pergatnos  zu  betrachten,  die  Plinius  in  dem 
Ruche  über  die  Erzgiesser  aufführt.  Denn  diese  Werke  allein  haben  uns  in  den  Stand  ge- 
setzt, über  die  Leistungen  der  pergamenisrhen  Kunst  eindringlich  und  gerecht  zu  urtei- 
len, und  «leren  ganzen  Werth  für  die  Entwickelungsgeschichte  der  griechischen  Plastik  zu 
würdigen.  Wir  werden  demnach  im  Verlauf  unserer  Darstellung  auf  die  Gründe  für  die 
Enlstehungszeit  der  genannten  ScnlpUireO  eine  ganz  besondere  Aufmersamkeit  zu  richten 
haben,  müssen  jedoch,  um  in  keiner  Rezie- 
liung  der  Erörterung  von  Fragen  allgemeiner 
Redeutung  vorzugreifen,  mit  der  Betrach- 
tung der  erhaltenen  Werke  selbst  beginnen. 

Es  ist  das  Verdienst  des  italienischen  Ge- 
lehrten Nibb y,  in  der  Statue  des  sogenannten 
„sterbenden  Fechters",  von  der  wir  eine 
nach  «lern  Gyps  gefertigte  Zeichnung(Fig.  79) 
beilegen  und  von  deren  Kopfe  wir  hierne- 
ben eine  Proiiiansicht  (Fig. 79a)mittheilcn, 
einen  Gallier  erkannt  und  nachgewiesen  zu 
hahen,  obwohl  er  die  Stelle  des  Plinius,  von 

der  wir  ausgegangen  sind,  übersah,  und        Fig. 79».  Ko|»f  des  sterbenden  (iallicrs. 
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somit  nicht  im  Stande  war,  die  kunstgcschichtliche  Summe  seiner  Entdeckung  zu  ziebn 
uud  die  ganze  Bedeutung  dieser  Rarharcndnrstcllung  zur  Anschauung  zu  bringen.  Nibhy 
stützte  sich  fllr  seine  Deutung  auf  die  hei  mehren  alten  Schriftstellern  gegebene  Schil- 
derung der  Körperbeschaffenheil  und  der  Kampfsitte  der  Gallier,  von  der  die  am  meisten 
charakteristischen  Zilge  sich  in  der  Statue  wiederlinden :  das  saftige  Fleisch  des  mächten 
Körpers,  der  allein  nicht  geschorene  straffe  Schnurhart,  das  durch  künstliche  Behandlung 
mit  einer  Salbe  von  der  Stirn  über  den  Scheitel  zurückgestrichene,  der  Pferdemähne  ähn- 
liche und  tief  in  den  Nacken  hinahgewachsenc  Haar,  ferner  das  aus  einem  soliden  Stück 
Metall  mit  doppelter  Drehung  gewundene  Halsband  (torques),  dergleichen  in  mehren  Ori- 
ginalexemplaren von  Bronze  und  Gold  aus  gallischen  Gräbern  auf  uns  gekommen  sind. 
Bezeichnend  ist  sodann  auch  die  vollige  Nacktheit,  denn  die  Gallier  fochten  ohne  jegliche 
Hüstung,  und  das  gebogene  Schlachlhorn,  welches  zerbrochen  oder  zerhauen  dargestellt, 
auf  der  Basis  liegt  und  mit  einer  zweiten  Öffnung  anstatt  des  Mundstückes  falsch  ergänzt 
ist,  endlich  der  grosse  Schild,  auf  den  der  Krieger  sterbend  hingesunken  ist.  Wenn 
hiernach  über  die  Nationalität  dieses  Sterbenden  kein  Zweifel  sein  kann ,  so  ist  dadurch 
allerdings  der  Gedanke  an  einen  Gladiator  und  an  römische  Entstehung  des  Werkes  an  siili 
noch  nicht  ausgeschlossen ,  denn  die  Römer  zwangen  die  Mitglieder  fremder  Nationen  iu 
der  ihnen  eigentümlichen 
Bewaffnung  uud  Kampfarl 
im  Amphitheater  zu  fechten. 
Allein  gegen  die  Annahme, 
unsere  Statue  stelle  einen  sol- 
chen Gladiator  dar,  spricht 
in  der  entschiedensten 
Weise  eine  nur  eiuigermas- 
sen  genaue  Prüfung  der 
Lage  und  Situation,  in  wel- 
cher der  Sterbende  sich  be- 
findet und  die  Vergleichnrig 
der  Handlung,  welche  iu  der 
„Pütus  uud  Arria"  genann- 
ten, ohne  alle  Frage  mit 
dem  „sterbenden  Fechter" 
zusammengehörigen,  aus 
einem  und  demselben  ei- 
genthümlichen  griechischen 
Marmor  gearbeiteten  Gal- 
liergruppe  der  Villa  Ludo- 
visi  (Fig.  80)  vorgeht.  Diese 
Gruppe  zeigt  uns  einen  gal- 
lischen Krieger,  welcher  so 
eben  sein  Weih  getödtet 
hat  und  im  Begriffe  steht, 
sich  selbst  das  Schwert  in 

die  Brust  ZU  stossen.    Glci-  Fig.  «>ü.  Die  Galliergruppe  in  der  Villa  Ludovisi. 
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chcrweise  ist  auch  der  „sterbende  Fechter41  von  eigner  Hand  geraden.  Es  giebl  keine  andere 
Erklärung  der  Lage,  in  der  wir  den  capitolinischen  Gallier  sehn,  als  die,  dass  er  im  Mo- 
mente vorher  sich  kniend  in  sein  auf  den  Boden  gestelltes  Schwert  gestürzt  hat.  Das 
Schwert  freilich  ist,  wie  die  ganze  rechte  Seite  der  Basis  nebst  dem  rechten  Arm  des  Gai- 
berg ergänzt  (man  sagt  von  Michel  Angelo),  allein  da  die  tiefe  Brustwunde  echt  ist,  und 
da  die  ganze  Lage  des  Körpers  mit  der  augenscheinlichsten  Gewissheit  die  angege- 
bene vorhergegangene  Stellung  des  Kniens  verborgt,  so  ist  gar  keine  andere  Ergänzung 
möglich.  Nun  ist  aber  ein  Selbstmord  in  der  Arena  in  der  angegebeneu  Weise  nicht  allein 
im  höchsten  Grade  unwahrscheinlich,  sondern  so  gut  wie  unmöglich,  und  vollends 
schliesst  ein  Blick  auf  die  ludovisische  Gruppe  jeden  Gedanken  an  das  Amphitheater 
als  Schauplatz  der  Handlung  aus.  Der  Schauplatz  kann  eben  nur  das  Schlachtfeld 
sein,  auf  dem  von  der  siegreichen  Übermacht  des  Feindes  gedrängt  die  gallischen 
Mannen,  um  nicht  in  Knechtschaft  zu  fallen,  sich  und  die  Ihrigen  mit  eigener  Hand 
niedermachen.  Dies  ist  vollkommen  evident  in  der  ludovisischen  Gruppe  und  in  ihrer 
hastig  aufgeregten  Handlung;  es  ist  der  letzte  Augenblick ,  der  dem  Gallier  bleibt,  ehe 
er  von  dem  heranslürmenden  Feinde  ergriffen  und  überwältigt  wird:  zurückblickend 
aur  die  schon  nahe  herangekommenen  Gegner,  ja,  wie  aushiegend  vor  den  nach  ihm 
greifenden  Händen  benutzt  er  diesen  letzten  freien  Augenblick,  um  sich  das  (freilich 
wieder,  aber  wiederum  richtig,  ergänzte)  Schwert  an  einer  Stelle  in  den  Leib  zu  bohren, 
an  der  er  mit  Sicherheit,  die  grosse  Herzschlagader  (Aorta)  durchschneidend,  augenblick- 
lichen Erfolg  seines  Selbstmordes  erwarten  darf.  Der  Sterbende  des  capitolinischen 
Museums  war  dem  andringenden  Feinde  weniger  nahe,  ihm  blieb  die  Möglichkeil 
eines  weniger  hastigen  Abschiedes  vom  Leben,  er  konnte  noch  sein  Schlachthorn 
zerbrechen,  mit  dessen  Rufe  die  Genossen  in  die  Scharen  der  Feinde  zu  leiten  ihm 
nicht  mehr  vergönnt  ist,  er  konnte  sich  den  Schild  gleichsam  als  Heldenbahre  wäh- 
len, um  auf  demselben,  entfernt  von  dem  Getümmel  der  Schlacht,  stille  zu  ver- 
bluten. Dies  in  allgemeinen  Zügen  die  Situation,  welche  sich  in  den  beiden  Werken 
ausspricht;  beweist  diese  Situation  an  sich  nicht  in  entscheidender  Weise  gegen  die 
Entstehung  der  beiden  Sculpturwerke  in  Rom,  das  ja  auch  Gallicrsiege  zu  feiern  hatte, 
so  setzt  sie  doch  die  Wahrscheinlichkeit  einer  solchen  Entstehung  auf  ein  Minimum 
herab.  Denn  indem  sie  zeigt,  dass  beide,  Darstellungen  nur  als  Thcile  zu  einem 
grossen  Ganzen,  zu  einer  ausgedehnten  Gruppe  gehört  haben  können,  in  welcher 
die  Niederlage  der  Gallier  in  dramatisch  bewegter  Haudlung  dargestellt  war,  nöthigl 
sie  uns,  wenn  wir  die  römische  Entstehung  vertheidigen  wollen,  das  Vorhandenge- 
wesensein einer  derartigen  grossen  Gruppe,  von  der  wir  nicht  den  Schalten  eines 
Zeugnisses  besitzen,  aus  subjectivera  Belieben  anzunehmen  und  dagegen  die  Augen  ab- 
sichtlich zu  verschliesseu  gegen  das  ausdrückliche  Zeugniss,  dass  Werke,  wie  das 
gesuchte,  von  pergamenischen  Künstlern  gemacht  worden  sind.  Wird  man  demnach  bei 
einiger  Unbefangenheit  nicht  umhin  können  —  und  darauf  kommt  es  ja  eigentlich  an  — 
der  pergamenischen  Kunstschule  zunächst  die  Erfindung  und  Compositum  dieser  Gallier- 
statuen zuzuschreiben,  so  macht  es  die  Eigentümlichkeit  der  Technik ,  welche  keine  Spur 
„weder  von  der  Ängstlichkeit  noch  auch  von  der  glatten  Praktik  und  Routine  eines 
Copisten  erkennen  lässt,  sondern  in  jedem  Zuge  offenbart,  dass  ihn  der  Künstler 
mit  vollem  Bewusstsein  und  zu  dem  bestimmten  Zwecke  so  in  dem  Marmor  bilden 
wollte,  wie  wir  ihn  sehn",  unmöglich  an  römische  Gopien  der  griechischen  Originale 
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zu  denket],  und  drängt  uns  die  Überzeugung  auf,  das»  wir  diese  letzleren  selb»! 
besitzen. 

Ist  dieses  der  Fall,  so  liefern  uns  der  sterbende  Gallier  des  Capitols  und  die 
Gruppe  der  Villa  Ludovisi  den  Beweis,  dass  die  pergamenischen  Künstler  ein  völlig 
Neues  in  die  griechische  Plastik  eingeführt  haben.  Wir  wolleu  dieses  Neue  zunächst 
einfach  als  die  charakteristische  Darstellung  fremdländischer  Stämme  bezeichnen  und 
von  der  folgenden  näheren  Betrachtung  erwarten ,  in  wiefern  sie  im  Stande  sein  wird, 
uns  die  weitgreifenden  Consequenzen  dieser  Neuerung  zum  Bewusstsein  zu  bringen. 
Die  Thatsache  selbst  werden  wir  nicht  weitläufig  zu  constatiren  braueben.  Allerdings 
hatte  die  griechische  Plastik  schon  von  den  Zeiten  vor  ihrer  höchsten  Blüthe  an 
Nichtgriechcn ,  Barbaren  in  den  Kreis  ihrer  Gegenstände  aufgenommen,  Agela- 
das  hatte  kriegsgefangene  Frauen  unleri talischer  Barbaren,  Onatas  den  Iapygierkö- 
nig  Opis  gebildet,  Troer  erschienen  in  den  äginetischen  Giebelgruppen ,  Perser 
im  Friese  des  Tempels  der  Nike  apteros,  und  die  Amazonendarstcllungen  einzeln 
aufzuzählen  ist  unnülhig.  Aber  tbeils  waren  diese  Fremdlinge,  soweit  sie  uicht  reine 
Ausgeburten  der  Phantasie  sind,  wie  die  Amazonen,  den  Griechen  ungleich  verwand- 
ter als  die  hier  zuerst  erscheinender  Gallier,  theils  können  wir,  gestützt  auf  die  er- 
haltenen Kunstwerke,  die  äginetischen  Giebelgruppen  und  die  vielen  Amazonenstatuen 
und  Amazonenreliefe  (der  Fries  des  Niketempels  ist  nicht  gut  genug  erhallen,  um 
hier  als  Beweismitlei  benutzt  zu  werden)  mit  Sicherheil  behauptet!,  dass  die  Plastik  — 
und  ganz  Ähnliches  wird  auch  von  der  Malerei  gelten  —  bis  auf  die  Zeiten  der  per- 
gamenischen Kunst  den  Charaklerismus  des  Unhellenischen  durchaus  äosserlich  fasste 
und  auf  WafTnung  und  Kleidung  beschränkte,  während  sie  in  der  Körperbildung  und 
in  der  Handhing  selbst  die  Fremden  von  den  Griechen  in  keiner  Weise  unterschied, 
und  sich  damit  den  Vortheil  errang,  durch  die  Ganzheit  ihrer  Werke  hin  das  Mass 
hellenischer  Schönheit  und  hellenischen  Adels  festhalten  zu  dürfen. 

Wie  ganz  anders  erscheint  uns  in  den  Werken  der  pergamenischen  Künstler 
die  Aufgabe  erfasst  und  gelöst.  Die  in  Äusscrlichkeiten  andeutende  Charaklerisirung 
des  Barbarentums  ist  einer  bis  in  das  Detail  hinein  gewissenhaften  Wiedergabe  der 
nationalen  Eigen thümlichkeiten  des  gallischen  Volksstammes  gewichen,  und  der  Künstler 
hat  sich  nicht  gescheut,  zur  Vollendung  des  Charakterismus  der  Barbarenbildung  selbst 
diejenigen  Züge  und  Besonderheiten  der  Fremden  in  seine  Arbeiten  hinüberzuneh- 
men ,  die  an  sich  betrachtet  keinen  Anspruch  auf  Schönheit  macheu  können.  Er  hat 
seine  Galher  gefasst  als  hohe,  kräftige,  musculös  ausgewirkte  Gestalten,  die  aber, 
imposant  und  gewaltig  wie  sie  sein  mögen ,  in  ihren  Proportionen  keineswegs  har- 
monisch schön,  vielmehr  den  Eindruck  der  Derbheit  und  roher  Starke  ab  den  jener 
durchgebildeten,  abgewogenen  Kraft  machen,  welche  uns  griechische  Männerkörper 
so  schön  erscheinen  lässt;  er  hat  diese  Körper  mit  einer  Haut  bekleidet,  die, 
im  Gegensatze  zu  der  elastischen  Geschmeidigkeit  der  griechischen,  dick  und  fest 
erscheint,  so  wie  sie  unter  den  Einflüssen  eines  rauheren  Klimas  und  eines  wenig 
civilisirten  Lebens  sich  bilden  muss,  eine  Haut,  welche  die  Muskeln  in  weniger  fein- 
geschwungenen Flächen  erscheinen  lässt  und  an  den  Gelenken  sich  in  scharfe  Falten 
legt;  er  hat  diese  Haut  an  den  Händen  und  namentlich  an  den  Füssen  geradezu 
schwielig  und  in  der  Art  verhärtet  dargestellt,  wie  wir  sie  an  den  Händen  und  Füs- 
sen derer  finden,  die  schwere  körperliche  Arbeit  vollbringen  und  barfuss  einhergebn; 
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er  bat  das  Haar  rauh  und  struppig  ohne  eine  einzige  gelallige  Wellenlinie  dargestellt, 
durchaus  die  gallische  Haartracht,  wie  sie  uns  geschildert  wird  wiedergehend;  er  hat 
endlich  in  den  Gesichtern  einen  Typus  ausgeprägt,  der  allerdings  als  männlich  kräf- 
tig gelten  darf,  der  aber  mit  seinen  eckigen  Formen,  mit  seinen  unharmonischen 
Proportionen,  dem  Überwiegen  der  unteren  Theile  Uber  die  Stirn  keinen  Anspruch 
auf  Schönheit  machen  kann  und  namentlich  gegenüber  dem  griechischen  Gesichts- 
typus, wie  ihn  die  Kunst  idealisirend  ausprägte,  geradezu  als  unschön,  unedel  be- 
zeichnet werden  muss. 

Bevor  wir  jetzt  weiter  untersuchen ,  welche  Nachtheile  und  welche  Vortheile  der 
Darstellung  dem  Künstler  aus  der  Nothigung  erwuchsen,  Barbaren  in  ihrer  an  sich 
unschönen  und  unedlen  Eigentümlichkeit  zu  bilden,  und  durch  welche  Mittel  er  es 
vermocht  bat,  diese  scheinbar  ungünstige  Aufgabe  so  auszubeuten,  dass  seine 
Schöpfungen,  weil  entfernt  uns  als  unschön  abzuslossen,  Blick  und  Gemüth  im  ho- 
hen Grade  anziehn  und  fesseln ,  haben  wir  zu  constatiren ,  dass  die  Art  der  Darstel- 
lung, welche  wir  so  eben  geschildert  haben,  durch  die  Aufgabe  selbst  mit  Notwen- 
digkeit bedingt  war.  Zum  ersten  Male  im  ganzen  Verlaufe  der  Geschichte  der  Pla- 
stik linden  wir  in  den  Gallierschlachten  der  Könige  von  Pergamos  als  Gegenstand 
der  Darstellung  eine  geschichtliche  Begebenheit,  welche  der  Gegenwart  selbst  oder 
der  unmittelbaren  Vergangenheit  angehört,  und  welche  mit  allen  ihren  Einzelheiten  in 
der  lebendigsten  Erinnerung  fortlebte,  es  sei  denn,  dass  man  als  ausgemacht  ansehn 
wollte,  was  sich  nur  als  wahrscheinlich  hinstellen  lässt,  dass  Eutbykrates'  Beiter- 
trefTen  eine  That  Alexanders  oder  einer  Heeresabtheilung  Alexanders  darstellte.  Das 
einzige  ältere  Beispiel  eines  historischen  Gegenstandes  einer  plastischen  Darstellung 
überhaupt  ist  die  Schlacht  von  Platää  im  Friese  des  Niketempels  von  Athen;  diese 
Schlacht  aber  war  mehre  Menschenaller  früher  geschlagen ,  che  sie  im  besagten  Friese 
ihre  monumentale  Verherrlichung  fand,  und  der  Künstler  durfte  der  historischen 
Wirklichkeit  um  so  mehr  durch  die  andeutenden  Charakterismen  der  Begebenheit, 
die  wir  zu  entwickeln  versucht  haben,  genug  gclhan  zu  haben  glauben,  da  sein 
Werk  zum  Schmucke  eines  Gotlerheiliglhums  bestimmt  war  und  vielmehr  ein  Denk- 
mal der  göttlichen  Hilfe  als  menschlicher  Thaten  sein  sollte  und  sein  musste.  Wo 
immer  sonst  es  galt,  nationale  Siege  in  Sculpturwerken  zu  verherrlichen,  da  griff 
die  Plastik  entweder  auf  die  Kämpfe  und  Siege  der  Heroenzeit  zurück,  welche  den 
später  lebenden  Menschen  als  Vorbild  gedient  hatten,  und  damit  wich  sie  dem  hi- 
storischen Bealismus  aus  und  erwarb  sich  das  Becht  durchaus  ideal  und  im  idealen 
Stoffe  zu  componiren ;  oder  aber  sie  verzichtete  auf  die  Darstellung  der  geschicht- 
lichen Handlung  als  solcher  und  begnügte  sich  die  zu  verherrlichenden  Personen  in 
Portrfltstatuen  und  Porträtgruppen,  zum  Theil  untermischt  mit  Heroen  und  Gottern, 
als  Weibgeschenke  einer  Gottheit  in  geheiligten  Bäumen  aufzustellen.  Der  Art  ist  das 
Siegesdenkmal  der  Schlacht  von  Marathon  (Band  I,  S.  196),  so  gut  wie  dasjenige  der 
Schlacht  von  Ägospotami  (das.  S.  325),  und  noch  die  Ij sippische  Gruppe  der  Genossen 
Alexanders  am  Granikos,  sofern  der  Schwerpunkt  ihrer  Darstellung  auf  die  Porträtähn- 
hchkeit,  nicht  aber  auf  die  Wiedergabe  der  Begebenheit  selbst  Gült,  muss  dieser  Classe 
zugerechnet  werden,  und  enthält,  wie  ich  früher  zu  entwickeln  versucht  habe,  erst 
die  Keime  der  eigentlichen  historischen  Kunst  Die  Künstler  von  Pargamos  fanden 
demnach  in  den  Schöpfungen  der  früheren  Kunst  kein  Vorbüd  fUr  das,  was  sie  zu 
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leisten  halten,  und  dies  um  so  weniger,  je  eigentümlicher  speciell  ihre  Aufgabe 
war,  nicht  allein  zum  ersten  Male  einen  geschichtlichen  Gegenstand,  sondern  grade 
diesen  geschichtlichen  Gegenstand,  die  Niederlage  fremder  BarbarensUimme  darzu- 
stellen. Bedingte  schon  die  handgreifliche  Wirklichkeit  de»  Gegenstandes  einen  ge- 
wissen Realismus  seiner  Darstellung,  so  machte  die  unmittelbar  lebendige  Erinnerung 
an  die  wilden  und  rohen  Gestalten  der  furchtbaren  Feinde,  welche  Jahre  lang  Grie- 
chenland und  Kleinasicn  gehrandschaUl,  verwüstet  und  in  Angst  und  Schrecken  ge- 
halten hatten,  eine  idealisi rinde,  das  Barharenlhuin  nur  andeutende  Darstellung  der- 
selhen  so  gut  wie  unmöglich,  und  gebot  dem  Künstler  von  dem  tatsächlich  Gege- 
benen auszugehn.  Wenn  nun  aber  dies  Thatsächliche  ein  Fremdartiges  und  Unschö- 
nes war,  so  verlohnt  es  sich  wohl  der  Mühe,  nachzuforschen,  durch  welche  Mittel 
der  Künstler  seinem  Werke  einen  lieferen  Werth  als  den  einer  ethnographischen 
Curiosität  zu  verleiben,  dasselbe  allgemein  menschlich  bedeutend  und  interessant  zu 
machen,  und  bei  aller  Hingebung  au  den  Realismus  der  Formgebung  in  der  Dar- 
stellung der  Barbaren  seine  Arbeilen  doch  nicht  allein  zu  wirklichen  Kunstwerken,  son- 
dern in  gewissem  Sinne  seihst  zu  freien  und  idealen  Schöpfungen  zu  machen  gewusst 
hat  Eine  erneute  und  genauere  Betrachtung  der  erhaltenen  Werke  wird  uns  die 
Antwort  ohne  grosse  Muhe  linden  lassen. 

Wir  haben  die  Situation,  in  der  wir  den  Sterbenden  finden,  bisher  nur  so  weit 
beleuchtet,  wie  es  nöthig  war,  um  zu  erweisen,  dass  und  wie  er  von  der  eigeoeu 
Hand  gefallen  und  dass  jeder  Gedanke  an  einen  in  der  Arena  getödleten  Gladiator 
zu  verbannen  sei,  wir  haben  uns  insbesondere  darüber  noch  nicht  Rechenschaft  zu 
geben  versucht,  warum  die  Slatue,  wie  kaum  eine  andere,  erschütternd  auf  unser 
Gemülh  wirkt.  Irre  ich  nicht,  so  ist  der  Grund  hievon  einerseits  in  dem  vollende- 
ten Naturalismus  und  Individualismus  der  Form  und  andererseits  darin  zu  suchen, 
dass  der  Ausdruck  des  schmerzvollen  Sterbens  nichl  allein  mit  fürchterlicher  Wahr- 
heit aus  der  Statue  zu  uns  spricht,  sondern  dass  das  bittere  Todesweh  die  Darstel- 
lung ohne  jegliche  Einschränkung  und  ohne  die  Beimischung  irgend  eines  anderen 
mildernden  oder  erhebenden  Elementes  durchdringt. 

In  der  wildesten  Aufregung  und  körperlichen  Erhitzung  des  bis  zum  Äussersten 
getriebenen  Kampfes  hat  unser  Gallier  sich  in  sein  Schwert  gestürzt;  das  sehn  wir 
vor  uns,  denn  noch  fliesst  das  Blut  in  beschleunigten  I'ulseu  durch  seine  aufgetrie- 
benen Adern,  noch  athmet  er  kräftig  und  voll  wie  im  Toben  der  Schlacht ") ,  und  das 
Antlitz  überfliegt  der  letzte  Hauch  von  dem  Sturme  der  Leidenschaft,  die  ihn  in  sciu 
Schwert  getrieben  hat;  aber  schon  beginnt  die  Ermattung  des  Todes  über  den  krall- 
vollen Korper  Herrschaft  zu  gewinnen,  schon  ist  er  aus  der  knienden  Stellung  seit- 
wärts hingesunken,  schon  fängt  die  Spannung  der  Muskeln  an  nachzidassen ,  schon 
ist  das  Haupt  dem  Boden  zugeneigt  und  die  Schatten  der  Ohnmacht  umnachten  das 
blicklos  starrende  Auge*0).  Der  überwältigende  Schmerz  der  tiefgebohrten  Wunde  zuckt 
um  die  Lippen  des  halbgeöffneten  Mundes  und  spiegelt  sich  in  der  gefurchten  Stirn; 
noch  h«ll  der  rechte  Arm  den  Oberkörper  aufrecht,  denn  dies  kräftige  Leben  erliegt 
nur  langsam  und  wehrt  sich  in  unbewusslem  Kampfe  gegen  den  Sieg  des  Todes, 
aber  in  wenigen  Minuten  wird  der  stützende  Arm  zusammenknicken,  der  mächtige 
Leih  vorüber  hinsinken  und  der  langhinbellende  Tod  die  Glieder  strecken,  wie  wir 
an  dem  gestreckten  linken  Bein  schon  andeutungsweise  vorgebildet  sehn. 
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Ohne  Zweifel  würde  ein  derartiges  in  der  reinsten  Detail malcrci  durchgeführtes 
Bild  des  Sterbens  unter  allen  Umstanden  nicht  verfehlen  einen  tiefen  Eindruck  auf 
uuser  Gemiith  zu  machen,  und  ich  biu  weit  entfernt  in  Abrede  zu  stellen,  dass 
auch  Kresilas'  sterbender  Verwundeter,  den  man  die  leUten  Athemzüge  thun  zu  sehn 
glaubte,  eine  ergreifende  Darstellung  gewesen  sein  mag,  aber  die  eminente  Wirkung 
unserer  Statue  beruht,  wie  oben  angedeutet,  auf  dem  vollkommenen  Individualismus 
der  Darstellung  und  auf  der  Einheit  und  Ganzheit  in  dem  Ausdruck  der  Situation 
und  ihres  treibenden  Pathos.  Dieser  Individualismus  aber  ist  wesentlich  dadurch  be- 
dingt, dass  der  Künstler  anstatt  eines  Helden  einen  keiner  Art  von  Idealisirung  fä- 
higen, halbrohen  Menschen  darzustellen  hatte,  und  die  Einheit  und  Ganzheit  in  dein 
Ausdrucke  der  Situation  und  ihres  Pathos  hangt  gradezu  davon  ab,  dass  der  Ster- 
bende eiu  Barbar  ist.  Meine  Leser  wollen  mir  gestatten,  dies  näher  zu  erklären 
uud  zu  belegen. 

Man  versuche  es  einmal  sich  einen  griechischen  Helden  oder  auch  nur  einen 
einfachen  griechischen  Krieger  in  dieser  Lage  vorzustellen «).  Man  wird  sehr  bald  inne 
werden,  dass  man,  um  dies  überhaupt  möglich  zu  machen,  die  Motive  wesentlich 
verändern  muss,  denn  niemals  würde  ein  Grieche  in  der  Schlacht  Uberwunden  und 
rettungslos  in  die  Enge  getrieben  die  Hand  an  sich  selbst  legen:  bis  zum  letzten 
Augenblick  würde  er  dem  Feinde  die  Stirn  bieten  und,  kämpfend  bis  zum  Äusser- 
sten,  gefasst  den  Tod  von  Feindeshand  erwarten.  Das  ist  der  erste  entscheidende 
Punkt,  warum  die  hier  geschilderte  Situation  nur  an  einem  Barbaren  dargestellt 
werden  konnte.  Den  griechischen  Mann  können  nur  zweierlei  Motive  zum  Selbst- 
morde treiben,  entweder  die  Opferung  des  eigenen  Lebens  zum  Heile  des  Vaterlan- 
des oder  für  einen  sonstigen  grossen  und  heiligen  Zweck,  jene  freudige  Hingebung, 
mit  der  sich  ein  Menoikeus  tödtet,  oder  die  Unmöglichkeit,  ein  beflecktes  oder  entehrtes 
Dasein  länger  zu  tragen,  wie  dasjenige,  welchem  Aias  mit  eigner  Hand  ein  Ende 
macht  Von  beiderlei  Motiven  kann  bei  unserem  Gallier  offenbar  nicht  entfernt  die 
Bede  sein,  kein  heiliger  und  grosser  Zweck  adelt  und  versüsst  sein  Sterben  und 
hebt  ihn  auf  den  Schwingen  einer  begeisternden  Idee  über  den  Schmerz  des  Todes 
hinaus,  und  eben  so  wenig  wirft  er  ein  sittlich  unerträglich  gewordenes  Leben  gleich- 
giltig  oder  schmerzlich  resignirt  von  sich;  das  einzige  Pathos,  das  ihn  durchglüht, 
das  ihn  in  sein  Schwert  gelrieben  hat,  ist  die  grasse,  sinnverwirrende  Verzweiflung. 
Wer  die  Statue  selbst  nicht  vor  Augen  hätte,  der  könnte  daran  erinnern  wollen, 
dass  ja  die  Freiheitsliebe  den  von  Gefangenschaft  Bedrohten  den  Tod  habe  wählen  lassen, 
und  wer  die  zugehörige  ludovisische  Gruppe  nur  von  Hörensagen  kennte,  der  könnte 
versucht  sein,  dieselbe  hieftlr  als  weiteren  Beweis  anzuführen,  behauptend  in  dieser 
Gruppe  sei  das  treibende  Pathos  der  Stolz  des  freien  Mannes,  der  sich  aufbäumt 
gegen  den  Gedanken  des  Unterliegens  und  der  Sclaverei.  Wer  aber  vor  den  beiden 
Werken  selbst  steht  oder  auch  nur  gute  Abbildungen  mit  Aufmerksamkeit  betrachtet, 
der  wird  anders  urteilen.  Die  Idee  der  Freiheit  ist  unter  allen  Umständen  begei- 
sternd und  erhebend;  wer  für  die  Freiheit  stirbt,  wer  das  eigene  Leben  hingiebl 
um  frei  zu  sein,  der  stirbt  mit  Begeisterung,  dem  ist  der  Tod  Erlösung  und  Erret- 
tung. Nun  sehe  man  aber  wie  sorgfältig,  wie  so  recht  absichtlich  und  geflissentlich 
der  Künstler  in  der  Statue  des  Sterbenden  jeden,  auch  den  leisesten  Zug  von  gei- 
stiger Erhebung,  ja  selbst  jeden  Zug  von  Trotz  vermieden  hat,  der  dem  tödtlich 
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Verwundeten  in  den  letzten  bittern  Augenblicken  Halt  gewahren  konnte,  man  sehe, 
wie  er  nur  Eines  in  seinem  Werke  ausgedrückt  hat,  das  tiefe,  entsetzliche  Weh  des 
nabenden  Todes.  Ähnliches  gilt,  so  weit  ich  nach  Zeichnungen  urteilen  kann,  von 
der  ludovisischen  Gruppe;  auch  hier  fehlt  der  Handlung  des  Mannes  jeder  Schwung 
der  Begeisterung,  fehlt  seinem  Ausdruck  selbst  jener  so  natürliche  Hohn  gegen  den 
Feind,  dem  er  durch  seinen  und  seines  Weihes  Tod  die  gehoflle  Beute  entzieht; 
was  diese  Handlung  darstellt  ist  wieder  Nichts  als  die  aufgeregte  Hast  der  Angst  und 
der  grenzenlosen  Veraweiflung.  Diese  Verzweiflung  aber  ist  nur  bei  demjenigen  Men- 
schen möglich,  in  dessen  Brust  die  Leidenschallen  ungeregelt  und  ungezügelt  loben, 
niemals  bei  demjenigen,  dem,  wie  dem  Griechen,  Masshaltung  und  Selbstbeherr- 
schung als  die  ersten  Tugenden  des  Mannes  gelten.  Und  darum  mussten  es  Bar- 
baren sein,  an  denen  der  Künstler  das  alleinige  Pathos  der  Verzweiflung  und  in 
diesem  die  volle,  ungebändigle  Leidenschaft  zur  Anschauung  brachte,  deswegen  sind 
diese  Werke  der  pergameniseben  Kunst  auch  von  Seiten  des  pathetischen  Ausdrucks, 
von  Seiten  der  zum  Grunde  liegenden  Idee  ein  durchaus  Neues  in  der  griechischen 
Kunstgeschichte.  So  lange  die  griechische  Plastik  nur  Griechen  darstellte  oder  Bar- 
baren, die  sich  nur  äusserlich  von  Griechen  unterschieden,  konnte  sie  die  Art  des 
Pathetischen  nicht  darstellen,  die  wir  hier  vor  uns  sehn,  konnte  sie  die  Beschauer 
nicht  in  der  Weise  erschüttern,  wie  uns  der  pergamenische  Meister  mit  seinen  Bar- 
barenstatuen erschüttert.  Der  Tod  jedes  griechischen  von  Feindeshand  geladenen 
Mannes  und  volleuds  jeder  Selbstmord  eines  Griechen  inusste  zugleich  in  dem  Ge- 
müthe  des  Beschauers  eine  Erhebung  bewirken;  denn  dem  Griechen  war  das  Leben 
der  Guter  höchstes  nicht,  gab  er  es  hin,'  so  geschah  das  notwendiger  Weise  für 
eine  sittliche  Idee,  und  diese  Idee  triumphirte  in  seinem  Tode.  Deswegen  hatte 
ein  an  einer  Wuude  sterbender  Grieche  —  und  das  gilt  zugleich  von  der  Statue 
des  Kresilas")  —  ganz  anders  aufgefasst  werden  müssen,  als  unser  sterbender 
Gallier  aufgefasst  ist;  selbst  wenn  wir  ihn  in  der  möglichst  ähnlichen  Situation 
feindlicher  Gewalt  im  Augenblick  einer  verlorenen  Schlacht  unterliegend  Dlnden,  wür- 
den wir  ihn  gefasst,  resignirt,  his  zum  letzten  Augenblick  sich  selbst  beherrschend 
zu  sehn  verlangen,  und,  hatte  ein  griechischer  Künstler  es  je  gewagt,  einen  ster- 
benden Griechen  anders,  schon  der  Besinnungslosigkeit  des  Todes  verfallen,  seiner 
selbst  nicht  mehr  mächtig  und  daher  nur  noch  physisch  leidend  darzustellen,  so 
würden  wir  zu  behaupten  berechtigt  sein,  er  habe  die  richtige  und  würdige  Auflas- 
sung seines  Gegenstandes  verfehlt,  und  würden  uns  von  dem  Anblick  seines  Werkes 
als  von  einem  widerwärtigen,  den  mau  verhüllen,  nicht  zeigen  sollte,  abweuden. 
Ganz  anders  hier.  Dem  Barbaren  ist  das  Leben  das  letzte  und  höchste  der  Güter, 
er  hat  —  so  wenigstens  fasste  ihn  der  Grieche,  so  fasste  ihn  unser  griechischer 
Bildner  im  Sinne  seines  Volkes  —  nur  dieses  eine,  an  das  physische  Leben  gebun- 
dene Dasein,  dies  Dasein  voll  naturwüchsiger  Kraft,  voll  mächtiger  Lust  und  Begier, 
voll  ungezügelter  Leidenschaft;  zerstörte  der  Barbar  sein  Leben,  warf  er  sein  irdi- 
sches individuelles  Dasein  in  den  Abgrund  des  Todes,  so  war  das  Vernichtung.  Das 
ist  es,  was  wir  vor  der  Statue  des  sterbenden  Galliers  empfinden,  not  Ii  wendig  em- 
püuden  müssen,  das  ist  es,  was  uns  bei  ihrem  Anblick  mit  so  tiefem  Weh  ergreift, 
wie  vor  keiner  anderen  antiken  Statue,  das  ist  es  wiederum,  was  dem  Gallier  das 
Sterben  so  schwer  macht,  was  ihn  sich  auch  an  das  schwiudende  Lebcu  noch 
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wie  unwillkürlich  festhalten  lässt,  was  uns  mit  geheimem  Grauen  die  letzten  rin- 
nenden Minuten  berechnen  lasst,  die  dieser  blühende,  kräftige  Mensch  sich  des 
Todes  noch  erwehren  wird.  Und  ein  ahnliches  Gefühl,  das  auf  demselben  Grunde 
beruht,  ergreift  uns  vor  der  ludovisischen  Gruppe,  ein  Gefühl  von  Beängstigung  vor 
dem  Dämon  der  Verzweiflung,  der  hier  in  einem  stürmischen  Momente  ein  Werk 
der  absoluten  Zerstörung  vollbringt.  Und  so  wie  wir  dem  Sterbenden  um  Alles  Ret- 
tung bringen  mochten,  wenn  Rettung  nicht  augenscheinlich  unmöglich  wäre,  so 
mochten  wir  dem  Barbaren  in  der  Gruppe  nur  für  wenige  Minuten  Besinnung  geben 
können,  wenn  uns  nicht  die  fessellos  tobende  Leidenschaft  jede  Art  der  Annäherung 
und  der  Gemeinschaft  mit  ihm  verwehrte. 

Weun  ich  mit  der  vorstehend  entwickelten  Auflassung  der  beiden  erhaltenen 
Werke  der  pergamenischen  Schule  Recht  habe,  wenn  denselben  ein  Pathos  zum 
Grunde  liegt,  welches  nur  in  Barbaren  zur  Anschauung  gebracht  werden  kann  und 
welches  neben  den  Momenten  des  Erschütternden  und  Beängstigenden  an  sich  kein 
Moment  des  Erhebenden  enthält,  so  ist  zweien  wichtigen  Fragen  in  Bezug  auf  den  hö- 
hern künstlerischen  Werth  dieser  Darstellungen  in  keiner  Weise  auszuweichen.  Die 
erslere  Frage  ist  die,  ob  diese  Kunstwerke  die  Eigenschaften  echt  tragischer  Darstel- 
lungen besitzeu,  ob  sie  demgemäss  im  Stande  sind,  Furcht  und  Mitleid  im  Geinüthe 
des  Beschauers  zu  erwecken  und  diejenige  Reinigung  der  Leidenschaften  (Katharsis) 
in  uns  zu  bewirken,  welche  das  wahrhaft  Tragische  in  uns  hervorbringt?  und  die 
zweite,  welche  von  der  Art  der  Beantwortung  dieser  erstcren  abhangt,  ist  die,  ob 
und  in  wiefern  diese  Darstellungen  sittlich  und  damit  auch  ästhetisch  gerechtfertigt 
sind,  oder  ob  der  Künstler  mit  denselben  die  Grenzen  dessen  überschritten  hat,  was 
einer  edlen  Kunst  darzustellen  erlaubt  ist? 

Zur  Beantwortung  der  ersteren  Frage  gehn  wir  von  einem  Satze  des  Aristoteles 
aus.  Aristoteles  fordert  vom  tragischen  Helden,  damit  sein  Schicksal  uns  Furcht  und 
Mitleid,  die  tragischen  Aflecte,  errege,  ein  gewisses  Mass  von  Gleichartigkeit  mit  uns 
selbst  und  bestreitet,  dass  weder  der  ganz  gute  noch  der  ganz  böse  Mensch  ein  tra- 
gischer Held  im  echten  Wortsinnc  sein  könne.  Mit  vollem  Rechte  ist  von  den  Er- 
klarem des  antiken  Ästhetikers  dieser  Satz  dahin  ausgedehnt  worden,  dass  nur  der- 
jenige, welcher  mit  uns  unter  gleichen  oder  ahnlichen  sittlichen  Bedingungen  han- 
delt und*  leidet,  Gegenstand  des  tragischen  Interesses  sein,  Furcht  und  Mitleid  er- 
wecken könne,  weil  wir  nur  sein  Handeln  und  Leiden  auch  für  uns  als  möglich 
empfinden.  Namentlich  aber  können  uns  die  verderblichen  Handlungen  und  die  Lei- 
den von  Wesen  eines  sittlich  niedrigeren  Ranges  nur  Mitleid,  nicht  auch  Furcht 
einflössen ,  mithin  nur  betrübend ,  nicht  aber  tragisch  wirken.  Wenn  nun  aber  der 
Barbar  dem  Griechen  gegenüber  ein  Wesen  sittlich  niedrigeren  Ranges  ist,  wenn  das 
Pathos,  das  ihn  in's  Verderben  treibt,  ein  solches  ist,  dem  der  Grieche  nicht  unter- 
liegt, dem  unterliegend  der  Grieche  aufhören  würde  Grieche  und  des  Griechenthums 
würdig  zu  sein,  muss  da  nicht  diesem  Barbarenpathos  und  diesem  Barbarenunter- 
gange die  eine  wesentliche  Bedingung  des  Tragischen  abgesprochen  werden?  Fast 
konnte  man  geneigt  sein,  diese  Frage  zu  bejahen.  Und  dennoch  gebe  mau  sich  vor 
den  Statuen  selbst  Rechenschaft  darüber,  ob  wir  mit  dem  Leiden  und  mit  dem  Tode 
dieser  Barbaren  nur  Mitleid  ftlhlen  wie  mit  dem  Leiden  und  dem  Tode  eines  Thie- 
res,  ob  sie  nur  betrübend,  uicht  auch  tragisch  auf  uns  wirken,  und  schwerlich  wird 
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man  das  Letztere  läugnen  können.  Die  Lösung  dieses  scheinbaren  Widerspruches 
Legt  darin,  dass,  wenngleich  wir  empfinden,  dieses  Pathos  der  baren  Verzweif- 
lung, des  gänzheheu  Vergessens  und  Aufgebens  seiner  selbst,  diese  schrankenlose 
Entfesselung  der  blinden  Leidenschaft  könne  nur  bei  solchen  Menschen  zur  vollende- 
ten Thatsache  werden,  die  sittlich  niedriger  stehn  als  wir,  die  Keime  dieses  Pa- 
thos, die  Elemente  dieser  Leidenschaft  in  unser  Aller  Busen  liegen,  dass  sie  in  der 
Menschennatur  schlechthin  begründet  sind,  und  dass  die  Macht  der  (Zivilisation  dazu 
gehört,  um  diese  Keime  nicht  zur  vollen  Entwickelung  gelangen  zu  lassen.  Die» 
aber  begründet  die  von  Aristoteles  für  die  tragische  Person  mit  Recht  geforderte 
Gleichartigkeit  der  Barbaren  mit  dem  Griechen  und  mit  uns,  und  deswegen  wirkt 
ihr  Pathos,  ihr  Handeln  und  Leiden  tragisch  auf  uns,  so  wie  das  Pathos  und  der 
Tod  eines  Verbrechers  tragisch  auf  uns  wirkt,  weil  der  Keim  und  die  Möglichkeil 
des  Verbrechens  allgemein  menschlich  ist. 

Trotzdem  aber  werden  wir  niomals  läugnen  können ,  dass  diese  leidenden  und  ster- 
benden Barbaren  nicht  eigentliche  tragische  Helden  sind,  trotzdem  müssen  wir  fortfahren 
zu  behaupten ,  dass  sie  einen  minder  würdigen  Gegenstand  der  bildenden  Kunst  ab- 
geben, als  leidende  und  sterbende  Menschen  eines  höheren  sittlichen  Ranges,  grade 
so  wie  die  Hinrichtung  eines  Verbrechers,  trotz  aller  tragischen  Elemente,  die  sie 
enthalten  mag,  ein  minder  würdiger  Gegenstand  der  Darstellung  sein  Wörde, 'als  der 
Schlachtentod  eines  Helden.  Und  somit  würden  wir  uns  genöthigt  sehn,  in  der 
Wahl  eben  dieses  Gegenstandes  ein  Abweichen  der  Kunst  von  dem  Gebiete  anzuer- 
kennen ,  welches  ihr  nach  sittlichen  und  ästhetischen  Grundsätzen  als  das  ihr  eigene, 
würdige,  im  strengeren  Sinne  erlaubte  zusteht,  würden  wir  erklären  müssen,  dass 
die  Kunst  von  Pergamos,  obwohl  sie  das  Gebiet  der  Gegenstände  der  Plastik  in  er- 
folgreicher Weise  erweitert,  obgleich  sie  das  von  ihr  geschaffene  Neue  mit  genialer 
Kraft  zu  durchdringen,  ihre  Werke  aus  der  Sphäre  des  fremdartig  Merkwürdigen 
in  diejenige  des  menschlich  Bedeutenden  zu  erheben  gewusst  hat,  dennoch  einr 
entartete,  weitere  Entartung  vorbereitende  sei.  Hüten  wir  uns,  den  Meistern  nicht 
Unrecht  zu  thun!  Ja,  wenn  diese  Barbaren,  wie  wir  sie  besitzen,  ausschliesslich 
und  für  sich  den  Gegenstand  der  Künstler  gebildet  hätten,  wenn  wir  sie  als  um 
ihrer  selbst  willen  gemacht  betrachten  dürfen,  so  würde  ich  nicht  bedenklich  sein, 
den  oben  bezeichneten  Tadel  mit  seiner  ganzen  Schärfe  gegen  die  pergaiuenische 
Kunst  auszusprechen;  aber  wesentlich  anders  gestaltet  sich  die  Sache,  weunwiruns 
erinnern,  dass  diese  Einzelgestalten  die  Theile  eines  grösseren  Ganzen  waren,  einer 
ausgedehnten  Gruppe,  deren  Gegenstand  der  Sieg  des  Attalos  und  des  GriechenÜwnw. 
der  (Zivilisation  über  die  Barbarei,  eines  Triumphdenkmals  der  Niederlage  und  der 
Vernichtung  der  gallischen  Horden  war.  Wir  kennen  diese  Composition  in  ihrer  Gani- 
heit  allerdings  nicht,  und  besitzen  auch  weder  litlerarisch  noch  monumental  die  n>ö- 
thigen  Hilfsmittel  zu  ihrer  Reconslruction ,  obgleich  sich  einzelne  Theile  dersel- 
ben, wie  z.  B.  Sceneu  des  Kampfes  fast  von  selbst  verstehn,  und  obgleich  uns  die 
erhaltenen  Theile  auch  von  Seiten  der  Composition  und  in  Rücksicht  auf  ihr  Ver- 
hältnis zu  der  ganzen  Darstellung  für  diese  das  günstigste  Vorurteil  erwecken.  Welch 
ein  tiefgeschöpfter  Gedanke  ist  es  z.  B. ,  der  sich  iu  dem  einsam  auf  seinem  Schilde 
verblutenden  Gallier  ausspricht:  ihn  bedrängt  unmittelbar  kein  siegreicher  Gegner, 
aber  so  allgemein  ist  der  panische  Schrecken  der  Niederlage,  dass  er  Alle,  auch  die 
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von  dem  Mittelpunkte  der  Entscheidung  Entfernteren  gleichmassig  ergreift.  Durch 
kein  anderes  Mitlei  hätte  der  Künstler  die  Allgemeinheit  des  Untergangs  der  Gallier 
in  gleichem  Masse  fühlbar  raachen  können.  Verachten  wir  aber  auch  auf"  eine  Re- 
construction  der  gcsammten  Gruppe  aus  unserer  Phantasie,  welche  den  Flug  derjeni- 
gen des  alten  Meisters  nie  erreichen  würde,  so  genügt  die  blosse  Thatsache  ihres 
Vorhandengewesenscins,  die  Kenntniss  ihres  Gegenstandes  im  Allgemeinen  und  nach 
seinem  Hauptzweck,  um  uns  die  erhaltenen  Theile  als  solche,  im  Verhältniss  zum 
Ganzen  in  durchaus  anderem  Lichte  erscheinen  zu  lassen ,  als  sie  uns  erscheinen  wür- 
den, wenn  wir  sie  als  alleinbestehend  bctrachlcten.  Der  ästhetische  und  sittliche 
Schwerpunkt  der  Darstellung  füllt  nun  nicht  mehr  auf  diese  unterliegenden  Barharen, 
sondern  auf  die  siegenden  Griechen,  nicht  auf  die  verzweifelnden  Gallier,  sondern 
auf  die  triumphirenden  Hellenen  concentrirt  der  Künstler  unsere  Theilnahme  und 
unser  Interesse.  Während  es ,  hatten  die  Barbarenstatuen  allein  bestanden ,  die  Auf- 
gabe des  Künstlers  gewesen  wäre,  vor  Allem  das  Menschliche  in  den  Barbaren  und 
in  ihrem  Pathos  herauszubilden,  und  während  man  ihm  dann  immer  sagen  konnte: 
du  hättest  würdigere  Gegenstände  deiner  Darstellung  finden  können,  als  das  Mensch- 
liche in  dieser  rauhen  und  rohen  Gestalt,  und  würdest  uns  durch  ein  reineres  und 
edleres  Menschliche  tragischer  bewegt  haben,  war  es  hier  seine  Aufgabe,  ganz  spe- 
ciell  das  Barbarische  als  Gegensatz  zum  Hellenischen  in  seiner  erschreckenden  Ge- 
stalt und  mit  seiner  fürchterlichen  Leidenschaft  darzustellen,  denn  er  sollte  ja  ver- 
anschaulichen wie  alle  diese  rohe  Kraft,  wie  alle  diese  zügellose  Leidenschaft  von 
der  Überlegenheit  des  hellenischen  Geistes  und  der  hellenischen  Sittigung  vernichtet 
wurde;  furchtbar,  gewaltig,  imposant  musste  er  seine  Barbaren  zeigen,  weil  sonst 
der  Sieg  über  dieselben  der  Verherrlichung  nicht  wertb  gewesen  wäre;  dass  er  sie 
aber  trotzdem,  trotz  aller  Fremdartigkeit  und  Wildheit  noch  mit  so  viel  Menschlich- 
keit begabt  hat,  dass  sie  nicht  der  Gegenstand  unseres  Abscheues  und  Entsetzens 
wie  wilde  Bestien,  sondern  derjenige  unserer  Theilnahme  werden  können,  das  zeigt 
ihn  als  einen  fein  und  tiererapflndenden  Künstler  und  giebt  uns  eine  Ahnung  davon, 
wie  edel  und  gross  diesen  Überwundenen  gegenüber  seine  siegenden  Hellenen  er- 
schienen sein  mögen. 

So  aufgefasst  und  beleuchtet  werden  uns  nun  die  Schöpfungen  der  pergamoni- 
seben  Künstler  erst  als  echte  Kunstwerke  im  besten  Sinne  und  zugleich  als  echte 
historische  Kunstwerke  erscheinen,  als  solche,  bei  denen  der  ideale  Gehalt  die  Ei- 
gentümlichkeit der  Form  bedingte  und  die  Eigentümlichkeit  der  Form  den  idealen 
Gehalt  voll  und  rein  ausdrückte,  als  solche,  die  keines  Common  Lars  bedurften,  keine 
geschichtliche  Kenntniss  beim  Beschauer  voraussetzen ,  sondern  die  man  nur  zu  sehn 
braucht,  um  sie  aus  sich  selbst  heraus  zu  begreifen  und  zu  würdigen,  als  solche 
endlich ,  die  nicht  ein  zufälliges  und  gleicbgilliges  Moment  einer  historischen  Begeben- 
heit, eine  geschichtliche  Anekdote  zum  Inhalte  haben,  sondern  eine  Thatsache  von 
weltgeschichtlicher  und  von  sittlich  grosser  Bedeutung.  Und  nur  Kunstwerke,  die 
alle  diese  Bedingungen  erfüllen,  sind  historische  Kunstwerke;  lassen  sie  eine  oder 
die  andere  dieser  Forderungen  unerfüllt,  so  sinken  sie  aur  die  Stufe  der  Illustra- 
tionen hinab. 

Bedenken  wir  nun,  dass  die  pergamenische  Kunst  nicht  nur  die  Galliersiege  des 
Eumenes  und  AUalos,  sondern  auch  andere  historische  Begebenheiten,  so  z.  B.  für 
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die  Burg  von  Athen  die  Schiacht  bei  Marathon  darstellte,  und  dürfen  wir  glauben,  dass 
dies  in  eben  der  grossartigen ,  echt  historischen  und  idealen  Weise  geschah,  die  uns 
für  eine  Darstellung  der  Galliersiege  durch  die  erhaltenen  Barbarenstatuen  verborgt 
wird,  so  werden  wir  anzuerkennen  haben,  das  Pergamos  in  der  dürren  Periode  des 
Hellenismus  eine  Kunstblüthe  hervorgetrieben  hat,  die  sich  fast  mit  der  grössten  und 
erhabensten  Entwickelung  der  früheren  Perioden  in  eine  Beihe  stellen  darf.  Und 
somit  bleibt  uns  nur  noch  zu  untersuchen  übrig,  auf  welchen  Elementen  der  frü- 
heren Leistungen  der  griechischen  Plastik  diese  neue  Entwickelung  beruht  und  an- 
zudeuten, wie  sie  auf  die  spatere  Kunst  eingewirkt  hat. 

Denn,  obgleich  wir  mit  Nachdruck  hervorgehoben  haben,  dass  die  Werke  der 
pcrgameniscben  Künstler  ein  Neues  in  die  griechische  Plastik  einführten ,  wollten  wir 
damit  keineswegs  behaupten,  dass  diese  eigentümliche  Entwickelung  mit  früheren 
in  keinem  Zusammenhange  stehe,  da  wir  im  Gegenlheü  der  Ansicht  sind,  dass  sich 
diese  Leistungen  als  eine  sehr  natürliche  Consequenz  der  Bestrebungen  erklaren  las- 
sen, welche  die  griechische  Plastik  seither  verfolgt  hat. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  ihren  Entwicklungsgang  in  ganz  grossen  Zügen,  so 
finden  wir,  dass  die  griechische  Plastik  vom  Götterbilde  als  ihrer  frühesten  Leistung 
ausgehend,  sich  zunächst  bestrebt  dieses  in  immer  naturwahreren .  der  Wirklichkeit 
nachgeahmten  Formen  auszuprägen,  während  sie  jedoch  nach  einer  Durchbildung 
individueller  Götterpersönlichkeit  erst  dann  und  in  dem  Masse  zu  ringen  beginnt, 
wie  sie  sich  durch  fortdauernde  Übung  von  der  realistischen  Naturnachahmung  im 
Detail  emaneipirt  hat  und  die  Formen  des  menschlichen  Körpers  in  freierer  Weise  zum 
Ausdruck  eines  Ideals  zu  verwenden  weiss.    Diese  Bestrebungen  der  zur  Höhe  auf- 
strebenden Kunst  vollendet  die  Schule  des  Phidias,   welche  aber  die  Körperfornien 
durchaus  nur  zu  Tragern  eines  übersinnlichen  Iuhalts  macht,  und  eben  weil  sie  eio 
Übermenschliches  und  Übersinnliches  in  menschlichen  und  sinnlichen  Formen  verge- 
genwärtigen will,  diese  letzteren  von  aller  Bedingtheit  individueller  Existenz  reinigen 
und  zu  allgemeinen  Typen  einer  bedingungslos  erhöhten  Menschlichkeit  ausprägen 
musa.    Eine  parallele  Entwickelung  hatte  die  Darstellung  des  real  Menschlichen  durch- 
gemacht, welche,  von  der  Bildung  nicht  portrfltähnlicher,  also  nicht  persönlich 
individueller  Ehrenslatuen  sich  zu  jenen  freieren  Schöpfungen  erhoben  halte,  in 
denen  Myron  das  physische  Leben,  Polyklet  die  physische  Schönheit  des  Menschen 
in  der  höchsten  und  normalsten  Entwickelung  zur  Anschauung  brachte,  wäh- 
rend auch  die  Porträtbildnerei  noch  dahin  strebte,  die  individuellen  Züge  zu  idea- 
lisiren,  d.  h.  dem  absolut  Menschlichen  so  weit  zu  nahern,  wie  dies  immer  mög- 
lich war. 

Nach  der  Zeit  der  ersten  grossen  Kunstblüthe  sehn  wir  dagegen  die  Plastik  einen 
anderen ,  fast  den  entgegengesetzten  Weg  der  Forlbildung  des  Inhalts  und  der  Form 
der  Darstellung  einschlagen,  einer  Fortbildung,  die  wir  als  das  weitere  und  immer 
weitere  Hervortreten  des  Siibjcctivismus  und  des  Individualismus  in  Skopas  und  Pra- 
xiteles und  in  Lysippos  kennen  gelernt  haben.  In  den  Götterbildern  wird  nicht  mehr 
die  Verkörperung  eines  absolut  Übermenschlichen,  sondern  die  Darstellung  eines  in 
bestimmter  Richtung  gesteigerten  Menschlichen  angestrebt,  wahrend  daneben  das 
Menschliche  selbst  in  den  verschiedenen  Erscheinungsformen  seiner  bedingten  und 
von  wechselndem  Pathos  bewegten  Existenz  immer  mehr  Raum  gewinnt  und  die  Por- 
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trälbildnerei  im  Gegensatze  zu  der  früher  geübten  vor  Allem  nach  der  Herausbildung 
des  individuell  Charakteristischen  strebt. 

Hit  dieser  Tendenz  des  wachsenden  Subjectivismus  und  Individualismus,  welche 
sich  durch  alle  im  Einzelnen-  mannigfach  verschiedenen  Bestrebungen  der  Plastik  der 
letztvergangenen  Periode  eonstaut  hindurchzieht,  steht  nun  die  Kunst  der  pergameni- 
sehen  Schule  im  vollkommensten  Einklänge,  ja  diese  Gesammttendenz  finden  wir  in 
ihren  Schöpfungen  recht  eigentlich  gegipfelt  und  vollendet  Das  Neue,  welches  die 
pergamenischen  Meister  in  die  Kunst  einfuhren,  beruht  ja  durchaus  sowohl  in  den 
Können  wie  in  dem  diese  Formen  bedingenden  geistigen  Gehalt  der  Darstellungen 
auf  der  umfassendsten  Charaklerisirung  des  individuell  bedingten  menschlichen  Da- 
seins ;  denn ,  mögen  auch  die  in  Pergamos  dargestellten  Barbaren  nicht  als  blosse  oder 
beliebige  einzelne  Individuen  des  gallischen  Stammes  erscheinen,  so  sind  sie  doch  nimmer 
etwas  Anderes  als  dessen  auserlesene  Repräsentanten,  fast  möchte  ich  sagen:  des  vollen- 
deten Charakterismus  wegen  auserlesene  Exemplare,  fern  von  allem  typisch  Idealisirten, 
welches  uns  in  nicht  seltenen  spätereu  Barbarendarstellungen  entgegentritt,  in  denen 
die  fremden  Volker  in  ihrer  Gesammtheit  reprflsentirt  werden  sollen,  und  in  denen 
eben  deshalb  die  in  den  GaUierstatuen  von  Pergamos  so  eminente  Individualität 
durchaus  zurücktritt  So  am  vollkommensten  in  der  von  Götthng  Thusnelda  getauf- 
ten Statue  in  Florenz,  welche,  wie  mir  scheint,  Brunn  mit  dem  allergrössten  Recht 
vielmehr  Germania  devicta,  eine  Personification  des  besiegten  Germaniens  selbst 
-  nennt;  so  aber  auch  in  zahreichen  anderen,  Länder,  Städte,  Provinzen,  Volks- 
stämme  in  ihrer  Gesammtheit  und  deshalb  in  allgemeinen  Charakterismen  darstellen- 
den Statuen.  Vollendet  und  gegipfelt  aber  nenne  ich  die  Gesammttendenz  des  In- 
dividualismus in  den  pergamenischen  Werken  einmal  deshalb,  weil  dieselbe  in  ihnen 
in  der  unbestreitbarsten  Notwendigkeit  erscheint,  und  sodann  deshalb,  weil  der  In- 
dividualismus in  diesen  Werken  als  Träger  des  Historischen  und  des  im  Historischen 
ethisch  Bedeutsamen  in  seinen  schönsten  Erfolgen,  ja  gleichsam  in  seinem  Triumphe 
Uber  den  typisch  schauenden  Idealismus  sich  darstellt. 

Was  nun  endlich  die  Einwirkungen  der  pergamenischen  Kunst  auf  diejenige 
späterer  Epochen  anlangt,  so  fehlen  uns  freilich  die  Mittel,  ihren  Einfluss  von  An- 
fang an  und  in  ununterbrochener  Folge  nachzuweisen;  aber  gewiss  beruhen  die 
schon  im  Vorstehenden  im  Allgemeinen  erwähnten  zahlreichen  und  zum  Theil  in  hohem 
Grade  bedeutenden  Darstellungen  fremder  Stämme  ohne  alle  Frage  auf  den  Leistun- 
gen der  pergamenischen  Meister.  Diesen  Vorbildern  verdanken  aber  weiter  auch 
manche  dieser  späten  Barbarendarstcllungen ,  sofern  sich  in  ihnen  der  Realismus  in 
der  Form  mit  der  Bedeutsamkeit  des  geistigen  Gehalts  verbindet  und  sofern  diesel- 
ben im  dramatischen  Zusammenhange  gewisser  Handlungen,  wie  z.  B.  der  Bestra- 
fung des  Marsyas  zu  Rollen  verwendet  werden,  die  entweder  nur  durch  sie  oder 
wenigstens  durch  sie  am  besten  und  vollständigsten  vergegenwärtigt  werden  kön- 
nen, ihre  berechtigte  Existenz  und  ihren  eigentlichen  Werth.  Und  endlich  ist  es 
nicht  zu  viel  gesagt,  wenu  Brunn  behauptet,  dass  diejenige  Kunstrichtung,  welche 
wir  als  die  römische  der  Kaiserzeit  anzuerkennen  pflegen,  sich  an  keine  enger  als 
an  die  pergamenische  anschliesst.  Und  wenngleich,  wie  wir  im  Verlaufe  dieser  Be- 
trachtungen sehn  werden,  die  Leistungen  dieser  Kunstrichtung  sich  nicht  auf  der 
Höhe  derjenigen  von  Pergamos  halten,  wenngleich  sie  vielmehr  in  mehr  als  einem 
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Betracht  als  Verausserlichung  und  Entartung  der  ursprünglichen  Bestrebungen  und 
Schöpfungen  sich  darstellen,  so  bleibt  nichtsdestoweniger  die  kunstgeschichtlich  grosse 
Bedeutsamkeit  der  pcrgameniscben  Kunst  unangetastet  stehn. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Die  rhodisrhe  Kunst. 


Neben  den  verschiedenen  Monarchien  dieser  Zeit  steht  von  griechischen  Frei- 
staaten fast  allein  derjenige  der  Insel  Rhodos  durch  seinen  auf  politischer  Neutra- 
lität und  einem  weitausgedehnten  blühenden  Handel  begründeten  Reichthum  eben- 
bürtig da,  und  von  allen  unabhängigen  Gemeinwesen  besitzt  Rhodos  allein  in  der 
Periode  des  Hellenismus  die  Mittel,  um  die  durch  Lysippos'  Schüler  Cfaares  von  Lin- 
dos,  den  Meisler  des  Sonnenkolosses  dahin  verpflanzte  Kunst  in  wirksamer  Weise 
zu  ibrdern  und  zu  pflegen.  Von  einem  früheren  Kunstbetrieb  auf  Rhodos  ist  uns 
so  gut  wie  Nichte  bekannt,  und  wenngleich  wir  den  zu  allen  Zeiten  blühenden  In- 
selstaat auch  iti  früheren  Perioden  keineswegs  von  Kunstliebe  und  Kunstlhatigkeit 
entfernt  zu  denken  haben,  so  bat  derselbe  doch  bis  auf  die  Periode,  in  der  wir  mit 
unsern  gegenwartigen  Betrachtungen  stehn,  in  keiner  Weise  eine  hervorragende  Rolle 
weder  in  der  Litteratur-  noch  in  der  Kunstgeschichte  gespielt,  weder  bedeutende 
Künstler  selbst  hervorgebracht ,  noch  auswärtige  in  bemerken swerlber  Weise  beschäf- 
tigt Der  Aufschwung  rhodischer  Künstliche  scheint  gegen  das  Ende  der  vorigen 
Periode  zu  beginnen  und  offenbart  sich  zunächst  durch  grossere  Bestellungen  bei 
berühmten  auswärtigen  Meistern,  so  der  Statue  des  Sonnengottes  auf  seinem  Vierge- 
spann bei  Lysippos  und  der  fünf  uns  leider  dem  Gegenstande  nach  nicht  bekannten 
Statuen  bei  Bryaxis.  Mit  diesem  Erwachen  eines  regeren  Kunstgeistes  dürfte  es  dann 
im  Zusammenhang  stehn,  dass  ein  talentvoller  Rhodier  wie  Chares  sich  in  Lysippos' 
Lehre  begiebt,  aus  der  heimkehrend  er  sein  staunenswerthes  Kolossalwerk  verfertigt, 
durch  welches  er  die  Kunst  in  seinem  Vaterlande  eingebürgert  zu  haben  scheint 
Ein  hundert  andere,  wahrscheinlich  von  rhodischen  Künstlern  gearbeitete  Kolosse 
auf  Rhodos,  von  denen  Plinius  sagt,  dass  sie,  obwohl  kleiner  als  derjenige  des  Cha- 
res, doch  auch  jeder  für  sich  genügt  haben  würde,  um  den  Aufstellungsort  be- 
rühmt zu  machen,  scheinen  zu  bezeugen,  dass  das  Beispiel  des  Chares  in  hohem 
Grade  anregend  wirkte  und  vielfältige  Nachahmung  fand  und,  da  diese  Kolosse  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  öffentlich  aufgestellte  Weihebilder  der  SchuUgölter  waren, 
dass  der  reiche  Staat  das  Seinige  that,  um  den  jungen  heimischen  Kunstbetrieb  so 
viel  an  ihm  lag,  zu  unterstützen  und  zu  fördern.  Daneben  aber  finden  wir  in  einer 
Reihe  rhodischer  Inschriften  aus  dieser  Zeit  bis  in  den  Beginn  der  römischen  Kaiser- 
herrsebaft  die  Zeugnisse,  dass  nicht  wenige  Künstler  auch  von  Privaten  und  zu  Pri- 
vatzwecken beschäftigt  wurden.    Diese  Inschriften,  welche  Ross  gesammelt  hat,  und 
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die  auch  in  Brunn*  Künstlergeschichte  wieder  abgedruckt  und  im  Einzelnen  besprochen 
sind,  lehren  uns  Künstler  kennen,  welche  zum  Theil  geborene  Rhodier  waren,  zum 
Tbeil  anderen,  namentlich  kleinasiatischen  Städten  angehörten,  aber  in  Rhodos 
und  Dir  Rhodos  thätig  oder  daselbst  angesiedelt  und  eingebürgert  waren.  Aus 
mehren  dieser  Inschriften  können  wir  die  Gegenstände  der  Darstellung  entneh- 
men, und  wir  finden,  dass  diese  vorwiegend  Porträts,  namentlich  solche  von  Prie- 
stern waren,  was  auch  dadurch  bestätigt  wird,  dass  Plinius  einige  der  inschritllich 
bekannten  Künstler  erwähnt  und  unter  ihren  Werken  als  Gegenstände  neben  Jägeru, 
Bewaffneten  und  Athleten  auch  Opfernde  nennt,  die  wir  mit  den  Priesterstatuen  zu 
identißeiren  alle  Ursache  haben.  Bei  anderen  Inschriften  lassen  die  Grossen  der  Ba- 
sen auf  andere  Gegenstände,  namentlich  auf  Gruppen  schliessen. 

Wenngleich  wir  nun  weit  davon  entfernt  sind,  alle  oder  auch  nur  einige  dieser 
Künstler  für  hervorragende  Meisler  oder  für  schöpferische  Genien  zu  halten ,  so  bleibt 
aie  Thatsache  des  Vorhandenseins  einer  so  bedeutenden  Zahl  von  Künstlern  auf  Rho- 
dos gegenüber  der  Armuth  anderer  Orte  schon  an  und  für  sich  bedeutsam.  Sie  ver- 
bürgt uns  einen  ausgedehnten  Betrieb  der  Kunst,  der,  wo  er  nicht  durch  den  Wil- 
len eines  Herrschers  decretirt  und  mit  den  eben  vorhandenen  Kräften  gleichsam 
zwangsweise  gefordert  wurde,  die  nOthige  und  natürliche  breite  Grundlage  für  die 
Leistungen  höher  begabter  Individuen  bildet.  Der  rege  Kunstbelrieb  auf  Rhodos  aber 
gewinnt  dadurch  an  kunsthistoricher  Wichtigkeit,  dass  er  die  Angehörigen  fremder 
Orte  als  betheiligt  zeigt  deren  Thätigkeit  sich  in  ihm  rentralisirt,  und  dass  von  ihm 
hinwiederum  die  Einflüsse  und  Anregungen  auf  einen  weiteren  Kreis  hinaus  wir- 
ken. Wir  werden  hierauf  im  folgenden  Capitel  bei  der  Besprechung  der  Künst- 
ler vou  Tralles  zurückkommen,  deren  grosses  Hauptwerk,  der  sogenannte  „far- 
nesische  Stier"  auf  Rhodos  aufgestellt  war,  von  wo  er  nach  Rom  in  Asinius  Pollios 
Besitz  gelangte,  ein  Werk,  das  wahrscheinlich  auf  Rhodos  selbst  und  für  Rhodos 
gearbeitet  wurde,  und  das  mit  dem  Hauptwerke  rhodischer  Künstler,  dem  Laokoon, 
eine  so  innige  Verwandtschaft  zeigt,  wie  keine  zweite  Antike.  Einstweilen  halten 
wir  uns  aber  an  die  einheimischen  Künstler  von  Rhodos,  von  denen  wir  freilich 
ausser  den  Meistern  des  Laokoon  nur  einen,  Aristonidas,  etwas  näher  besprechen 
zu  müssen  glauben,  da  sich  an  seine  Statue  des  reuigen  Alhamas  ein  besonderes 
Interesse  anknüpft.  Dieser  Heros  hatte  der  Sage  nach,  durch  Here  in  Wahnsinn  ver- 
setzt, seinen  Sohn  Learchos  ermordet,  woraur  er,  als  ihn  die  Göttin  aus  der  Ver- 
blendung wieder  befreite,  ähnlich  wie  Aias  über  die  im  Wahn  hegangene  That  in 
die  tiefste  Reue  und  Scham  versank.  In  dieser  Situation  dasitzend  hatte  ihn  Aristo- 
nidas gchildet  und  zwar  soll  er,  nach  Plinius'  Angabe,  Eisen  zu  seinem  Erz 
gemischt  hahen,  um  durch  die  Rostfarbe  des  ersteren,  wie  sie  durch  den 
Glanz  des  Erzes  durchschimmerte,  die  Rothe  der  Scham  darzustellen.  Das  tech- 
nische Verfahren  unterliegt  begründeten  Zweifeln M) ,  doch  kommt  darauf  an  sich 
Nichts  an,  da  Aristonidas  dieselbe  Wirkung,  die  Plinius  vielleicht  irrlhümlich  dem 
Eisenrost  zuschreibt,  durch  einen  Tberschuss  von  Kupfer  in  seiner  Bronze 
vollkommen  erreichen  konnte,  und  da  uns  am  wenigsten  diese  technische  Spie- 
lerei, welche  an  diejenige  Silanion's  in  der  Darstellung  seiner  todesbleichen 
lokaste  (oben  S.  59)  erinnert,  das  Werk  des  rhodischen  Künstlers  interessant 
und  wichtig  macht    Das  Interesse  und  die  Wichtigkeit  desselben   beruht  viel- 
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mehr  auf  der  Wahl  des  Gegenstandes,  einerseits  weil  dieser  ein  solcher  ist,  der  un- 
seres Wissens  bisher  von  der  griechischen  Plastik  noch  nicht  l>ehandelt  worden  war, 
der  uns  also  die  rhodische  Kunst  im  Gegensätze  zu  dem  allgemeinen  Treiben  der  Periode 
bestrebt  zeigt,  Neues  aufzusuchen  und  aus  sich  selbst  heraus  zu  gestalten,  anderer- 
seits weil  die  Darstellung  eine  durchaus  pathetische  ist,  welche  auf  Anregungen  der 
tragischen  Poesie  beruht.  Denn  die  Geschichte  von  Athamas  ist,  so  weit  wir  sehn 
können,  erst  durch  die  Tragödie,  durch  Äschylos  uud  Sophokles  ausgebildet  und  zu 
Huhm  und  Ansehn  gebracht  worden.  Alles  dieses  aber,  die  Neuheit  des  Gegenstan- 
des, das  Hochpathetische  der  Darstellung  und  das  Zurückgreifen  auf  die  Tragödie  als 
Quelle  derselben  fludet  sich  zusammen  nieder  in  dem  Hauptwerke  der  rhodischen 
Künstler,  im  Laokoon  und  in  demjenigen  der  auf  Rhodos  arbeitenden  trallianischen 
Meister,  dem  famesisclien  Stier,  während  wir  in  früheren  wie  in  späteren  Zeilen  ein 
ahnliches  Verhältnis*  zur  tragischen  Poesie  nur  bei  sehr  wenigen  Werken  der  Pla- 
stik Anden,  die  ihre  Schöpfungen  vielmehr  überwiegend  auf  das  Epos  und  daneben 
in  einzelnen  Fallen  auf  die  lonal  fortlebende  Heldensage  gründet 

Unter  den  übrigen  rhodischen  Bildnern  zweiten  Hanges  würde  demnächst  Phi- 
liskos,  von  dem  eine  Reibe  von  Götterbildern  die  Porticns  des  Metellus  schmückte, 
eine  auszeichnende  Hervorhebung  verdienen,  wenn  es  nicht  aus  mehren  Gründen 
wahrscheinlich  wäre,  dass  dieser  Künstler  dem  folgenden  Zeilraum  angehört,  dessen 
Darstellung  wir  die  Besprechung  seiner  Werke  vorbehalten.  Die  übrigen  Künstler 
von  Rhodos  aus  dieser  Periode  erscheinen  nicht  so  bedeutend,  dass  wir  sie  nicht 
rüglich  nach  einer  allgemeinen  Erwähnung  und  unter  Verweisung  auf  die  Detailbe- 
handlung in  Brunn  s  Künstlcrgeschichte  (1.  S.  459  ff.)  übergehn  dürften.  Dagegen  con- 
cenlriren  wir  unsere  ganze  Aufmerksamkeit  auf  Agesandros,  Athanodoros  und 
Polydoros,  die  Meister  des  Laokoon14). 

Als  diese  kennen  wir  die  drei  Künstler  nur  aus  der  einen  Stelle  des  Pliuius, 
welche  uns  ihrem  übrigen  Inhalte  nach  weiterhin  beschäftigen  wird,  dagegen  erschei- 
nen zwei  der  drei  angeführten  Namen,  Agesandros  und  Athanodoros  in  einigen  In- 
schrillen wieder,  von  denen  zwei,  welche  aus  römischer  Kaiserzeit  stammen,  augen- 
scheinlich aber  Copien  älterer  Originale  sind,  Athanodoros,  den  Sohn  des  Agesandros 
als  Künstler  nennen,  wahrend  eine  dritte  auf  Rhodos  selbst  gefundene  auf  der  Basis 
einer  Ehrensiatue  stellt,  welche  die  Bürger  von  Lindos  nebst  anderen  Auszeichnun- 
gen dem  Athanodoros,  Agesandros  Sohne  wegen  kirchlicher  und  bürgerlicher  Ver- 
dienste zuerkannten.  Die  tbereinstimmuug  auch  des  Vaternamens  erlaubt  uns  hier 
an  den  einen  Künstler  des  Laokoon  zu  denken,  Agesandros  also  ist  der  Vater,  Atha- 
nodoros sein  Sohn,  und,  obwohl  der  dritte  dieser  Künstler,  Polydoros,  nirgend  wie- 
der vorkommt,  lassen  uus  die  Inschriften  im  Zusammenhange  mit  der  Stelle  des  Pli- 
nius  mit  Wahrscheinlichkeit  schliessen ,  dass  auch  Polydoros  Agesandros'  Sohn  gewesen 
sei ,  während  die  wiederholte  alleinige  Nennuug  des  Athanodoros  uns  berechtigt,  diesen 
als  den  begabtesten  und  bedeutendsten  der  drei  am  Laokoon  gemeinsam  arbeitenden 
Meister  zu  betrachten. 

Bevor  wir  uns  jetzt  zu  einer  eingehenden  Betrachtung  der  Gruppe  des  Lao- 
koon und  zu  dem  Versuche  ihrer  ästhetischen  und  kunstgeschichUichen  Würdigung 
wenden,  müssen  wir  zwei  Vorfragen  erledigen,  nämlich  erstens:  ist  die  Gruppe,  die, 
IM)«  gefundeu,  jetzt  im  Vatican  sieht,   das  Original  oder  eine  Copie?  und  zuei- 
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tens:  giebt  es  du  directes,  d.  Ii.  äusseres  Zeugnis«  für  die  Entstehungszeit  des 
Werkes? 

AnlaDgend  die  Entscheidung  der  ersleren  Frage  kommen  folgende  Punkte  zur 
Erwägung.    Plinius,  der  einzige  alte  Schrillsteiler,  welcher  das  Werk  der  rhodischen 
Meister  erwähnt,  giebt  an,  dasselbe  habe  in  seiner  Gesammtheit  aus  einem  Stein- 
block bestanden.    Dies  ist  bei  der  Gruppe,  welche  wir  besitzen,  sicher  nicht  der 
Fall,  schon  Michel  Angelo  hat  drei  Stucke  entdeckt,  Raphael  Mengs  unterschied  deren 
mnf,   Petit-Radel  sechs,  und  diese  sechs  Stücke  sind  denn  auch  unzweifelhaft 
nachzuweisen.    Hält  man  demnach  an  Plinius'  Ausspruch  als  ausgemachter  Wahrheit 
fest,  so  muss  man  die  Gruppe  im  Vatican  ffir  eine  Nachbildung  erklären.  Allein 
die  Fügung  der  einzelnen  Stucke  ist  so  vorzüglich  und  accurat,  dass  noch  heutigen 
Tages  eine  sehr  genaue  Betrachtung  dazu  gehört,   um  dieselbe  zu  erkennen,  und 
dass,  wie  im  Vorstehenden  angedeutet,  Jahrhunderte  vergangen  sind,   bis  man  die 
wirkliche  Zahl  der  Stücke  erkannt  und  nachgewiesen  hat    Schon  hiernach  würden 
wir  vollkommen  berechtigt  sein  anzunehmen,  Plinius  habe  sich  getäuscht  und  den 
Schein,  es  sei  ein  Marmorblock,  für  Thatsaehe  angenommen;  aber  es  kommt  noch 
hinzu,  dass  die  ganze  Stelle  des  alten  Schriftstellers  so  schwülstig  und  rheto- 
risch prunkend  ist,  so  augenscheinlich  darauf  angelegt,  die  Gruppe  des  Laokoon  in 
jeder  Hinsicht  als  ein  Wunder  der  Kunst  darzustellen,   dass  wir  nicht  zu  fürchten 
brauchen,  wir  treten  Plinius  zu  nahe,  wenn  wir  annehmen,  er  habe  sich  in  dem  Satze: 
die  Künstler  machten  den  Vater  und  die  Söhne  und  der  Schlangen  wunderbare  Knoten, 
Alles  aus  einem  und  demselben  Steinblock,  zu  einer  Ungcnauigkeil  forlreissen  lassen. 
Es  müssten  also  bedeutende  weitere  Argumente  sich  finden,   um  uns  glauben  zu 
machen,  dass  wir  nicht  das  Original  der  rhodischen  Meister  vor  uns  haben.  Gar 
keinen  Anspruch  auf  Gewicht  hat  dasjenige ,  welches  man  aus  der  angeblichen  Nicht- 
Ubereinstimmung  des  Fundorts  unserer  Gruppe  mit  dem  Aufstellungsort  derselben  bei 
Plinius  ableiten  konnte.    Nach  Plinius  stand  die  Gruppe  im  Palaste  des  Kaisers 
Titus")  auf  dem  Esquilin,  nach  einer  alten,  noch  jetzt  vielfach  geglaubten  und  wie- 
derholten Sage  wäre  die  vaticanische  Gruppe  in  den  Thermen  desselben  Kaisers 
gefunden ;  man  zeigt  sogar  in  den  sogenannten  camere  esquiline  das  Gemach  und  die 
Nische,  in  welcher  dieselbe  gestanden  haben  soll.  Aber  erstens  ist  diese  Nische  viel 
zu  klein  für  die  Gruppe,   zweitens  geben  der  Auffindung  gleichzeitige  Schriftsteller 
einen  anderen,  allerdings  benachbarten  Auflindungsort  in  den  sogenannten  sette  sale 
an,  und  drittens  ist  von  Thiersch**)  auch  aus  inneren  Gründen  erwiesen  worden, 
dass  der  Laokoon  an  dem  von  der  Sage  bezeichneten  Orte  nie  gestanden  haben  kann, 
wahrend  der  wirkliche  Auffindungsort  mit  der  Lage  des  Tituspalasles  übereinstimmt. 

Bedeutender  erscheint  auf  den  ersten  Blick  das  gegen  die  Originalität  der  jetzt 
vorhandenen  Gruppe  aus  dem  Fehlen  der  Künslleriuschrift  zu  entlehnende  Argument- 
Dies  Fehlen  einer  Inschrift  mit  den  Namen  der  Künstler  ist  ohne  Zweifel  auffallend, 
man  sollte  erwarten,  dass  die  Meister  eines  so  bedeutenden  und  dabei  dem  Gegen- 
stande nach  so  durchaus  neuen  Werkes  kaum  versäumt  hätten,  sich  an  demselben 
zu  nennen,  und  namentlich  müssten  dies  diejenigen  als  wahrscheinlich  betrachten, 
welche  das  Werk  in  die  Zeit  des  Titus  ansetzen.  Denn,  obgleich  in  älterer  Zeit  kei- 
neswegs alle  plastischen  Arbeiten  mit  dem  Namen  des  Künstlers  bezeichnet  wur- 
den, so  wird  doch  die  Beifügung  des  Künstlernamens  im  Verlaufe  der  Zeit  immer 
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gebräuchlicher,  und  scheint  namentlich  in  der  römischen  Kaiserzeil,  ausser  bei  Por- 
trätslaluen  bei  solchen  Einzehverken  —  von  architektonischen  Gruppen  kann  nicht 
die  Rede  sein  — ,  die  Anspruch  auf  Originalität  inachen ,  Hegel  zu  sein.  Dennoch 
ist  der  Gedanke  an  eine  hier  statlündende  Ausnahme,  auflallend  wie  er  sein  mag, 
nicht  gradezu  abzuweisen;  aber  es  ist  auch  möglich  und  hei  der  Annahme,  der 
Laokoon  sei  lange  vor  Titus"  Zeil  in  Kundus  gemacht  und  von  dort  nach  Kora  ver- 
setzt worden,  wie  der  farnesische  Stier,  sogar  nicht  unwahrscheinlich,  dass  eine 
Künstlerinschrift  ursprünglich  vorhanden,  aber  auf  einer  Basis  angebracht  gewesen 
sei,  die,  als  einen  Mannorblook  von  bedeutendem  Gewicht  und  verhältnissmassig  ge- 
ringem Interesse  für  den  späteren  Besitzer  des  Kunstwerkes  mitzuschleppen  man 
füglich  Anstand  genommen  habeu  mag.  Gleiches  gilt  von  dem  farnesischen  Stier, 
der  ebenfalls  keine  Künstlerinschrift  tragt.  Aus  dieser  Annahme  würde  sich  denn 
auch  Plinius'  Angabe,  die  Meister  des  Laokoon  seien  weniger  allgemein  bekannt  ge- 
wesen als  andere  Künstler,  in  sehr  natürlicher  Weise  erklären. 

Endlich  aber  kann  gegen  die  Ansicht,  der  vaucanische  Laokoon  sei  das  Origi- 
nalwerk, noch  gellend  gemacht  werden,  dass  tbeilweise  Wiederholungen  der  Gruppe 
existiren5').  Und  zwar:  I)  Kopf,  Brust  und  ein  Tbeil  des  rechten  Armes  des  Vaters, 
ehemals  in  Villa  Faruese,  jetzt  in  Neapel;  2)  Bruchstücke  von  den  Beinen  des- 
selben und  von  den  Schlangen,  welche  Pirro  Ligorio  erwähnt  uud  von  deuen  er 
ansieht,  sie  seien  in  grösserem  Masstal>e  gearbeitet,  als  die  ganze  Gruppe;  3)  der- 
gleichen Fragmente  der  Anne  und  Beine,  von  denen  Flamminio  Vacca  redet;  4)  ein 
Kopf  in  der  Villa  Litta  zu  Laiuala  bei  Mailand,  und  5)  ein  Kopf  im  Museum  des 
Herzogs  von  Ahremberg  in  Brüssel.  Allein  keine  dieser  Wiederholungen  kann  mit 
irgendwelcher  Berechtigung  als  älter  deun  die  Gntppe  bezeichnet  werden;  der  grös- 
sere Masstab  der  von  Ligorio  erwähnten  Bruchstücke  und  der  Umstand,  dass  er 
dieselben  schöner  Hndel  als  die  entsprechenden  Theile  der  Gruppe,  beweist  Nichts; 
der  Kopr  in  der  Villa  Litta  ist  augenscheinlich  eine  freilich  antike,  aber  sj»äte  Gopie, 
und  derjenige  in  Brüssel  ein  Werk  von  zweifelhafter  Echtheit,  das  Welcker  für  eine 
Arbeit  des  10.  Jahrhunderts  hält.  Da  nun  aber  das  Vorhandensein  eines  Kunstwerks 
in  mehrfachen  Wiederholungen  an  sich  gegen  die  Originalität  eines  der  vorhandenen 
Exemplare  Nichts  beweist,  so  kann  auch  dem  letzten  Argument  gegen  die  Annahme, 
unser  Laokoon  sei  das  Original,  kein  Gewicht  beigelegt  wenlen,  während  anderer- 
seits die  Übereinstimmung  seines  Fundorts  mit  dem  antiken  Aufstellungsort  in  Born 
und  ferner  die  weiter  unten  darzulegende  bewussle  Eigentümlichkeit  der  Technik, 
welche  von  Gnpislciimanicr  weit  entfernt  ist,  mit  Entschiedenheit  dafür  sprechen, 
dass  wir  in  der  That  im  Valican  das  von  Plinius  besprochene  Original  der  drei  rho- 
dischen  Meister  vor  Augen  haben. 

Wir  wenden  uns  zu  unserer  zweiteu  Vorfrage:  giebt  es  eine  directe  Zeitbestim- 
mung für  die  Entstehung  des  Laokoon?  Die  meisten  meiner  Leser  werden  wissen, 
dass  dieses  eine  der  brennendsten  Streitfragen  der  ganzen  alten  Kunstwissenschaa 
ist,  eine  Sireilfrage,  über  welche  sich  die  Archäologen  seil  Winkelmann  in  zwei  an- 
sehnliche Heerlager  getheilt  haben.  Ob  es  zwischen  diesen  beiden  Heerlagern  jemals 
zu  einer  Ausgleichung  kommen  werde  und  könne,  ist  eben  so  wenig  abzusehn,  wie 
vor  der  Hand  vorausgesagt  werden  kann,  welcher  der  beiden  Parteien,  wenn  nicht 
durch  die  Überzeugung  der  Gegner,   so  «loch  in  der  öffentlichen  Meinung  der  Sieg 
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zuerkannt  werden  mag;  aber  gewiss  ist  gegenwärtig  noch  an  keine  Ausgleichung  zu 
denken,  vielmehr  erscheint  es  jetzt  noch  als  die  unbedingte  Pflicht  der  Mitglieder  des 
einen  wie  des  anderen  Heerlagers  ihre  Kulme  hoch  zu  halten  und  zwar  deshalb, 
weil  von  der  Ansicht  über  die  Entstehungszeit  des  Laokoon  die  Gesainmtinsicht  Uber 
den  Entwicklungsgang  der  Kunst  in  dem  Zeiträume  von  Alexander  bis  zu  den  Au- 
toninen  unmittelbar  abhangt. 

Der  Überzeugung  von  der  bezeichneten  Pflicht  gemäss  werde  auch  ich  verfahren; 
wenn  ich  aber  auf  diesem  Punkte  weniger  als  auf  irgend  einem  meiner  ganzen  Dar- 
stellung es  wage,  das  Resultat  meiner  Studien,  die  Summe  meiner  Überzeugung  bar 
und  blank  wie  eine  infallibele  Lehre  oder  wie  ein  Orakelwort  hinzustellen,  sondern 
wenn  ich  meine  Gründe  angebe  und  die  Gründe  der  Gegner  zu  widerlegen  suche, 
so  geschieht  dies  deshalb,  weil  ich  mir  meine  Leser  nicht  als  Kuaben  vorstelle,  denen 
gegenüber  ich  allenfalls  den  Magister  spielen  und  unbedingten  Glauben  an  meine  über- 
legene Weisheil  fordern  konnte,  sondern  als  ein  Publicum  denkender  und  selbst  urtei- 
lender Männer,  und  weil  ich  glaube,  dass  ein  Publicum  denkender  und  selbst  urtei- 
lender Männer,  wenn  sie  auch  nicht  Fachgelehrte  sind,  das  Recht  hat,  von  dem  zu 
ihm  redenden  Schriltsteller  zu  verlangen,  dass  er  ihm  sage,  um  was  es  sich  bei 
grossen  wissenschaftlichen  Streitfragen  handelt  und  in  welchem  Stadium  der  Kampf 
der  Meinungen  sich  befindet.  Einem  Publicum,  nie  dasjenige,  welches  ich  mir  als 
das  meine  denke,  gegenüber  ist  kein  Schriftsteller  zu  einem  blossen  Absprechen 
und  alleinigen  Aussprechen  seiner  Ansicht  berechtigt,  wenn  die  Sache,  um  die  es 
sich  handelt,  streitig  ist,  von  einem  solchen  Publicum  aber  kann  wiederum  der 
Schriftsteller  erwarten  und  muss  er  verlangen ,  dass  dasselbe  vor  sich  selber  Achtung 
genug  besitze,  um  den  ihm  vorgelegten  Gründen  einer  Ansicht  zu  folgen  und  nicht 
allein  nach  dem  Resultat  einer  Parteiansicht  zu  greifen. 

Doch  jetzt  zur  Sache  1  Die  vorstehend  angegebene  Frage:  giebl  es  für  den  Lao- 
koon eine  directe  ausserhalb  des  Werkes  selbst  gelegene  Zeitbestimmung?  wird  von 
der  einen  Ilälfte  der  Archäologen  bejaht,  und  zwar  dahin  bejaht:  in  der  Stelle  des 
Plinius,  die  von  Laokoon  handelt,  ist  bezeugt,  dass  der  Laokoon  in  Korn  zu  Titus 
Zeit  und  für  den  Palast  des  Titus,  wo  er  aufgestellt  war,  gemacht  worden  ist;  von  der 
anderen  Ilälfte  der  Archäologen  wird  diese  Frage  verneint,  und  zwar  dahin  verneint: 
in  der  Stelle  des  Plinius  ist  keiue  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon 
enthalten.  Um  die  Stelle  des  Plinius  nämlich  und  ihre  Auslegung  dreht  sich  einzig 
und  allein  der  Streit,  da  diese  einzig  un<I  allein  die  Gruppe  des  Laokoon  behaudclt; 
notwendiger  Weise  also  müssen  wir.  von  der  Stelle  de»  Plinius  ausgeh n,  die  ich 
bis  auf  den  einen  streitigen  Ausdruck  in  einer  buchstäblich  genauen  Übersetzung 
mittheile.  Zu  ihrem  Verständnis*  ist  Folgendes  vorzubemerken :  Püning  hat  im  sechs- 
unddreissigsten  Ruche  die  Hauptmasse  der  Künstler  in  systematischer  Anordnung 
behandelt,  und  dann  die  in  dieser  Darstellung  noch  nicht  erwähnten  berühmtesten 
Kunstwerke  unter  Anführung  der  Namen  ihrer  Meister  nach  Massgabe  ihres  Aufstel- 
lungsortes iu  Rom  hinzugefügt,  so  die  Werke  in  Asinius  Pollios  Besitz,  diejenigen 
in  der  Porlicus  der  Octavia  und  in  den  servilianischeu  Gärten.  Indem  der  Schrift- 
steller auf  diese  Weise  so  ziemlich  alle  berühmten  griechischen  Künstler  genannt  zu 
haben  meint,  fährt  er  in  der  uns  jetzt  intercssirenden  Stelle  fort:  „und  viel  mehr 
[Künstler]  sind  nicht  berühmt,  indem  dem  Bekanntsein  Eiuiger  bei  sehr  vorzüglichen 
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Werken  die  Zahl  der  Künstler  entgegensteht,  von  denen  nichl  ein  einzelner  den 
Ruhm  in  Anspruch  nimmt,  noch  auch  mehre  ihn  in  gleichem  Masse  behaupten 
können. 14  Der  etwas  läppische  Gedanke  dieses  geschraubten  Satzes  ist  dieser:  bei 
gewissen  Kunstwerken  ist  dem  allgemeinen  Bekanntwerden  ihrer  Meister  der  Umstand 
im  Wege,  das»  mehre  Künstler  dieselben  zusammen  arbeiteten,  so  dass  man  nicht 
einen  derselben  allein  als  Meister  nennen  konnte,  sondern  dass  gleich  mehre  Namen 
genannt  werden  mussten,  die  weniger  leicht  im  Gedächtniss  halten.  „Dieses  ist, 
fährt  Püning  Tort,  hei  Laokoon  der  Fall,  welcher  im  Palaste  des  Kaisers  Titus  steht, 
ein  Werk,  welches  allen  Werken  der  Malerei  und  de>*  Plastik  vorzuziehn  isL  Aus 
einem  Steinblock  haben  ihn  und  die  Kinder  und  der  Schlangen  wunderbare  Knoten 
de  consilii  sententia  die  höchst  ausgezeichneten  isummi)  Künstler  Agesandros,  Atha- 
nodoros  und  Polydona  die  Rhodier  gemacht  Ähnlicher  weise  erfüllten  die 
palatinischen  Häuser  der  Casaren  mit  den  vorzüglichsten  (probatissimis)  Statuen  Kra- 
teros  mit  Pythodoros,  Polydeukes  mit  Henuolaos,  ein  anderer  Pylhodoros  mit  Arte- 
mon  zusammen  und  als  einzeln  Arbeitender  (singularis)  Aphrodisios  der  Trallianer." 

Die  Worte,  auf  deren  Auslegung  es  hier  besonders  oder  allein  ankommt,  sind: 
„de  consilii  sententia"  und  „ähnlicherweise  (simililer)  erfüllten." 

Die  Worte  de  consilii  sententia  haben  selbst  im  gegnerischen  Heerlager  verschiedene 
Erklärungen  gefunden,  von  denen  die  eine,  welche  selbst  Thiersch  vertritt :  „consilium 
ist  der  Rath,  den  die  Künstler  unter  sich  bildeten;  worüber  sie  sich  vereinigten,  das 
ward  als  Beschluss  (sententia)  des  Ratlies  ausgeführt "  durchaus  mit  derjenigen  über- 
einstimmt, welche  wir  für  die  richtige  und  allein  mögliche  halten.  Allein  in  neuerer 
Zeit  hat  man  auf  gegnerischer  Seite  eine  durchaus  verschiedene  Erklärung  aufgestellt, 
mit  der  allein  wir  es  zu  thun  haben").  Nach  dieser  Erklärung  ist  consilium  der  Rath, 
Staatsrath  oder  Gchciinralh  des  Kaisers  Titus  und  sententia  der  Ausspruch,  Befehl, 
das  Decret  eben  dieses  Geheimraths,  de  consilii  sententia  fecerunt  Wesse  demnach: 
die  Künstler  machten  den  Laokoon  nach  dem  Decret  des  kaiserlichen  Geheimraths, 
und  also  unter  Titus  und  für  Titus.  De  consilii  sententia  ist,  das  lässt  sich  nichl 
liiugnen  und  soll  nicht  geläugnet  werden,  die  ständige  officielle  Formel  da  wo  es  sich 
um  Beschluss,  Befehl  oder  Decret  des  Staatsrates  handelt"),  ja  noch  mehr,  ein  an- 
derer Gebrauch  dieser  Formel  ist  nichl  nachweisbar.  Und  somit  wäre  die  Sache  ab- 
gethan  und  alle  weiten;  Rederei  überflüssig  und  vom  Übel.  So  scheint  es,  und  das 
behauptet  auch  die  Gegenpartei  mit  grosser  Entschiedenheit 

Dennoch  sind  wir  hartnäckig  und  eigensinnig  genug  an  dieses  Abgethansein  nichl 
zu  glauben  und  uns  dieser  Entscheidung  nicht  zu  fügen;  vielmehr  stellen  wir  die 
Behauptung  auf,  dass  die  von  der  gegnerischen  Seite  vorgetragene  Ansicht  von  der 
Entstehung  der  Laokoongruppe  durch  Anregung  des  kaiserlichen  Geheimraths,  man 
stelle  sich  diese  vor  wie  immer  man  sie  sich  vorstellen  will,  innerlich  unmöglich 
sei,  und  glauben,  dass  es  nicht  vieler  Worte  bedürfen  wird,  dies  zu  erweisen. 

Man  muss  nämlich  wissen,  dass  nicht  allein,  wie  wir  oben  anführten,  keine 
ältere  plastische  Darstellung  des  Laokoon  existirt  als  die  Gruppe,  von  der  Plinius 
redet  und  die  wir  besitzen,  sondern  dass  die  Sage  von  Laokoon's  Tode  überhaupt 
in  dieser  Gruppe  zum  ersten  Male  im  ganzen  Verlauf  der  griechischen  Kunstgeschichte 
Hergestellt  worden,  dass  keine  Spur  einer  —  ähnlichen  oder  verschiedenen  —  Dar- 
stellung dieses  Gegenstandes  in  einem  älteren  Kunstwerke  irgend  einer  Art  vorhan- 
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den  oder  nachweisbar  ist,  weder  in  einem  erhaltenen  noch  in  einem  von  irgend 
einem  alten  Schriftsteller  erwähnten10).  Ware  dies  nicht  der  Fall,  wäre  Laokoon 's  Tod 
ein  in  früherer  Zeil  mehrfach  oder  wenigstens  in  einem  berühmten  Kunstwerke, 
einer  Gruppe  oder  einem  Gemälde  behandelter  Gegenstand  gewesen,  so  würde  es 
denkbar  erscheinen,  das»  der  Staatsrath  des  Kaisers  Titus  die  Wiederdarstellung  die- 
ses Gegenstandes  in  einer  zum  Schmucke  des  kaiserlichen  Hauses  bestimmten  Mar- 
morgruppe aus  irgend  einem  uns  nicht  bekannten  Beweggrunde  für  besonders  pas- 
send erkannt  und  beschlossen ,  und  diesem  Beschlüsse  gemäss  drei  vorzügliche  Künst- 
ler mit  der  Ausführung  beauftragt  hätte,  obwohl  schon  dieses  von  Plinius  anders 
hätte  ausgedrückt  werden  müssen.  Aber  wie  in  aller  Welt  sollte  der  Staatsrath  des 
Kaisers  Titus  auf  den  Gedanken  gekommen  sein,  einen  bis  dahin  noch  niemals  künst- 
lerisch dargestellten,  als  Uberhaupt  darstellbar  noch  durch  Nichts  erwiesenen  Gegen- 
stand darstellen  zu  lassen!  Ja,  wenn  dieser  Gegenstand  ein  durch  das  Leben  de« 
Tages  oder  die  gleichzeitigen  Weltereignisse  gegebener  oder  nahe  gelegter  wäre,  so 
könnte  man  sich  vorstellen,  der  kaiserliche  Rath  habe  den  Beschluss  gefasst,  diesen 
•  Gegenstand  künstlerisch  bilden  zu  lassen,  und  habe  dies  denjenigen  Künstlern  auf- 

getragen, die  sich  entweder  bereit  erklärten  oder  die  der  kaiserliche  Rath  für  die 
geeignetsten  hielt.  So  kann  oder  muss  man  sich  z.  B.  die  Darstellungen  der  Gal- 
liersiege des  Attalos  als  durch  Wunsch  und  Auftrag  des  Königs  selbst  oder  seines 
Rathes  entstanden  oder  angeregt  denken.  Aber  Laokoon's  Tod  ist  eine  mythische 
Begebenheit  die  mit  dem  Leben  des  Tages  und  mit  den  Weltereignissen  zur  Zeit  des 
Titus  nicht  den  entferntesten  Zusammenhang  hat,  und  welche  hiermit  in  Zusammen- 
hang zu  bringen  schwerlich  jemals  gelingen  wird").  Laokoon's  Tod  in  einer  Marmor- 
gruppe darzustellen,  ist  ein  Gedanke  von  einer  solchen  Kühnheit,  Originalität  und 
Eigentümlichkeit,  dass  derselbe  ewig  nur  in  dem  Hirn  eines  hochbegabten  Künstlers 
entspringen  konnte,  eines  Künstlers ,  der,  indem  er  diesen  Gedanken  fasste,  sich  zu- 
gleich auch  der  Mittel  bewusst  war,  durch  welche  er  zu  verwirklichen  war.  Bei  einem 
Kunstwerke  wie  die  Gruppe  des  Laokoon,  die,  wie  wir  dies  weiterhin  darthun  werden, 
nur  so  wie  sie  ist,  überhaupt  möglich  ist,  einen  kaiserlichen  Rath  an  der  Stelle  des 
Künstlers  zum  intellectuellen  Urheber,  zum  Erfinder  machen,  das  heisst  nicht  allein 
das  Wesen  dieser  durchaus  einzigen  Gonception  verkennen,  das  heisst  vielmehr  er- 
klären, dass  man  von  dem  Walten  und  Schaffen  einer  originalen  Kunst  nicht  den 
leisesten  Begriff  hat  Wer  das  nicht  zugestchn  will,  der  weise  in  irgend  einer  Epoche 
der  Weltgeschichte  und  bei  irgend  einem  Volke  einen  Staatsrath  nach,  in  dessen 
Schoosse  derartige  künstlerische  Gedanken  und  Gonceptionen  entstanden  sind,  und 
daneben  Künstler,  welche  die  Ausführung  von  dergleichen  genialen  und  unerhörten 
Gonceptionen  sich  von  Staatsräten  in  Auftrag  gehen  lassen ,  um  sie  zu  Meisterwerken 
zu  gestalten,  in  denen  Gonception,  Gomposition  und  Formgebung  bis  zum  einzelsten 
Detail  eine  untrennbare  Einheit  und  Ganzheit  bildet,  wie  im  Laokoon!  Wer  hiervon 
die  Unmöglichkeit  nicht  empfindet,  mit  dem  ist  freilich  nicht  zu  rechten;  und  den- 
noch muss  sich  derjenige,  welcher  de  consilii  sententia  fecerunt  Ubersetzt:  „sie  mach- 
ten den  Laokoon  im  Auftrag  des  kaiserlichen  Raths"  an  das  eben  dargestellte  Verhält- 
niss  zwischen  dem  Slaatsrath  und  den  Künstlern  halten,  ein  anderes  giebt  es  nicht. 
Denn,  ist  der  Gedanke,  den  Laokoon  darzustellen,  und  ist  die  Gonception  des  Lao- 
koon nicht  Eigenthum  des  Staatsraths,  wie  kann  er  die  Ausführung  durch  eine  sen- 
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tenlia  (tco  Künstlern  übertragen?  Wollt«  man  sagen:  die  Künstler  wandten  sich  mit 
ihrem  neuen  Gedanken  an  den  Staatsrath  mit  der  Bitte  um  Unterstützung  hei  der 
Ausführung,  so  sagen  wir,  davon  steht  keine  Sylbe  bei  Plinius,  und  ein  solches  Ver- 
hältniss  kann  nie  durch  die  Worte  bezeichnet  werden,  die  Plinius  gebraucht  Eben- 
sowenig kann  man  an  eine  ertheilte  Erlaubniss,  den  Laokoon  für  Titus  Haus  zu 
machen  denken,  denn  davon  steht  wieder  .Nichts  bei  Plinius,  kann  Nichts  aus  ihm 
herausgelesen  werden.  Und  endlich  kann  man  den  Bcschluss  des  Geheiinraths  auch 
nicht  darauf  bezieht),  ilass  die  Künstler  den  Laokoon  aus  einem  Steiu block  machen 
sollten;  dem  Wortlaute  bei  Plinius  nach  konnte  man  das  allerdings,  denn  Plinius  sagt: 
aus  einem  Steinblock  machten  sie  de  consilii  sententia  (also  im  Auftrage  des  Staatsraths) 
den  Laokoon  u.  s.  w.;  allein  dieser  Gedanke  wäre  nicht  allein  absurd,  sondern  er  wäre 
auch,  die  Originalität  unserer  Gruppe  angenommen,  nicht  wahr,  denn  der  Laokoon  ist 
nicht  aus  einem  Sleinhlock.  Darüher  konnte  sich  und  seiue  Leser  wohl  Plinius  täuschen, 
aber  nie  der  Staatsrath,  wenn  dieser  den  Künstlern  aus  Marotte  den  Auftrag  gab,  den 
Laokoon  mit  Kindern  und  Schlangen  eben  aus  einem  Sleinhlock  zu  hauen.  Genug,  und 
wenn  wir  nicht  in  Gefahr  gerathen  wollen,  Trivialitäten  vorzubringen  und  gleichsam  den 
Gegnern  unterzuschieben,  vielleicht  schon  zu  Viel.  Als  Itesiillal  aber  der  vorstehenden 
Auseinandersetzung  stelle  ich  mit  derselben  Entschiedenheil  wie  unsere  Gegner  ihre 
These  den  Satz  hin:  nach  iuneren  und  sachlichen  Gründen  können  die  Worte  de 
consilii  sententia  fecerunt  arliÜces  nicht  heissen  „die  Künstler  arbeiten  im  Auftrag 
oder  auf  Befehl  des  Staatsrates,"  sondern,  trotz  aller  ihrer  Ähnlichkeit  mit  der 
officiellen  Formel  nichts  Anderes  als  dies:  nach  dem  Entscheid  ihrer  Bcrathung  führ- 
ten die  Künstler  den  Laokoon  mit  Kindern  und  Schlangen  in  einem  Steinblock  aus. 

Der  erste  Gedanke,  die  Conception  und  die  Coraposition  in  ihren  allgemeinen 
Zügen  gehört  natürlich  einem  der  drei  Künstler;  die  Durcharbeitung  des  Modelles 
und  Ausführung  in  Marmor  oder  gar,  wie  Plinius  meint,  in  einem  Marmorblock  ist 
den  drei  Künstlern  gemeinsam,  flieser  Durcharbeitung  des  Modellcs,  über  die  wir 
noch  weiter  unten  handelu  werden,  und  der  gemeinsamen  seihst  rein  technisch  über- 
aus schwierigen  Ausführung  musste  notwendigerweise  eine  Berathung,  ein  consilium 
vorhergehn,  in  welchem  man  sich  über  die  Mittel  und  die  Art  der  Bearbeitung  und 
über  den  Antheil  jedes  der  drei  Mitarbeiter  einigte,  aus  dieser  Berathung  ging  ein 
Beschluss,  ein  Entscheid,  eine  sententia,  ein  Arbeitsplan  hervor,  nach  welchem  denn 
also  das  Werk  vollendet  wurde.  Das  ist  eine  so  natürliche  Vorstellung,  dass  Plinius 
sie  aus  dein  Anblicke  des  Werkes  selbst,  wissend  dass  es  die  Arbeit  Dreier  war,  gewinnen 
oder  abslrahiren  musste,  und  dass  es  nicht  entfernt  nölhig  ist  anzunehmen,  Plinius 
könne  von  der  Berathung  und  Entscheidung  der  Künstler  nur  dann  berichten,  wenn  er 
bei  derselben  zugegen  war,  wenn  also  die  Künstler  seine  Zeitgenossen  waren.  Und  wer 
dieses  läugnen  wollte,  dem  könnten  wir  noch  immer  entgegnen:  die  Quelle,  aus  welcher 
Plinius  die  bei  der  Masse  in  Dom  weniger  berühmten  Namen  der  Künstler  des  Lao- 
koon schöpfte,  konnte  ihm  füglich  auch  von  der  Berathung  und  Entscheidung  dieser 
Künstler  in  Betreff  der  Ausführung  der  Gruppe  berichten3*),  fn  den  Worten  de  consilii 
sententia  fecerunt  liegt  demnach  keine  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon. 

Haben  wir  dies  festgestellt,  so  bleiben  uns  freilich  noch  die  Worte:  „ähn- 
licherweise erfüllten  andere  Künstlerpaare  die  palatinischen  Kaiserpaläste  mit 
Bildwerken,44  in  denen  «las  „ähnlicherweise44  ebenfalls  auf  die  Sentenz  des  Slaats- 
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raüis  bezöge u  und  iu  dem  „sie  erfüllten44  der  Beweis  gefunden  worden  ist,  dass 
die«;  Künsllerpaare  Dir  die  Kaiserpalästc  auf  dem  Palatin  selbst  gearbeitet  haben, 
also  in  römischer  Zeit  lebten,  worin  zugleich  eingeschlossen  hege,  dass  auch  die 
rhodischen  Meister  für  den  Palast  des  Titus  gearbeitet  haben ,  also  mit  Titus  gleichzeitig 
gewesen  seien.  Anlangend  zuerst  die  Erklärung  des  „ähnlicherweise44  ist  zu  ant- 
worten, dass  der  ganze  Zusammenhang  des  plinianischen  Satzes  beweise,  dies  Wort 
könne  nicht  allein  eben  so  gut  wie  auf  den  Entscheid  des  Ralhes,  sondern  müsse 
auf  den  Hauptgedanken  bezogen  werden,  dass  auch  die  drei  Künstlerpaare  weniger 
berühmt  geworden  sind,  obgleich  ihre  Werke  vorzüglich  waren.  Denn  Plinius  ist  ja 
davon  ausgegangen:  dem  Ruhme  mancher  Künstler  ist  der  Umstand  im  Wege  gewe- 
sen, dass  sie  zusammen  arbeiteten;  dies  ist,  fährt  er  fort,  bei  den  Meistern  des 
Laokoon  der  Fall,  obgleich  ihr  Werk  alle  Werke  der  Plastik  und  Malerei  übertrifft, 
und  Ähnliches  gilt  von  den  anderen  Künstlcrpaaren  Krateros  und  Pythodoros  u.  s.  w., 
obgleich  auch  ihre  Werke  vorzüglich  sind.  Die  Beifügung  des  allein  arbeitenden 
Apbrodisios  von  Tralles  ist  hier  allerdings  nur  in  sofern  nicht  sinnlos,  als  er  das 
Schicksal  minderen  Ruhms  mit  den  vorhergenannten  zusammen  arbeitenden  Kün stier u 
Iheilt ,  und  als  auch  von  ihm  ein  Werk  oder  mehre  Werke  in  den  palatinischen 
Palästen  standen.  Eine  Nachlässigkeit  bleibt  dieser  Zusatz  auf  jeden  Fall  und  bei  jeder 
Auslegung  der  Stelle,  aber  eine  Machlässigkeit,  wie  ihrer  manche  in  Plinius'  breiter 
und  mühseliger  Compilation  nachweisbar  sind. 

Was  aber  den  Ausdruck  „  sie  erfüllten  die  Kaiserpaläste  mit  Bildwerken 44  betrifft, 
will  ich  nicht  läugnen,  dass  man  aus  demselben  auf  Gleichzeitigkeit  der  genannten 
Künstler  mit  den  Kaiserpalästen  schliessen  kann,  aber  ich  muss  es  als  einen  desto 
grosseren  Fehlschluss  bezeichnen ,  wenn  man  aus  der  Zusammenstellung  die  Gleichzei- 
tigkeit der  Meister  des  Laokoon  mit  Titus  ableitet,  da  ja  das  Ähnliche  dieser  Künstler 
und  derjenigen  des  Laokoon  in  dem  geringeren  Ruhme  oder  nach  einer  anderen  Er- 
klärung in  dem  gemeinsamen  Arbeilen  besteht.  Die  Verschiedenheit  des  Zeilalters 
ist  in  Plinius'  Worten  klar  genug  bezeichnet  Denn  von  den  Künstlern  des  Lao- 
koon heisst  es  bei  Plinius  nicht  wie  von  den  anderen  Künstlerpaaren,  sie  haben 
das  Haus  des  Titus  mit  ihrem  Werke  geschmückt,  sondern  ausdrücklich  nur,  ihr 
Werk  habe  sieb  daselbst  befunden.  Hätten  die  rhodischen  Meister  den  Laokoon  für 
Titus  gemacht,  was  hätte  Plinius  bindern  sollen,  einfach  und  natürlich  zu  schreiben : 
dies  ist  bei  dem  Laokoon  der  Fall,  welchen  für  das  Haus  des  Titus  die  rhodischen 
Meister  aus  einem  Sieiriblock  arbeiteten ,  und  was  hätte  ihn  veranlassen  sollen  dafür  zu 
setzen:  dies  ist  bei  Laokoon  der  Fall,  der  sich  in  Titus'  Hause  befindet;  aus  einem  Stein 
machten  ihn  u.  s.  w.?  Von  den  anderen  Künstlern  spricht  er  direct,  sie  schmückten 
die  Kaiserpaläste;  woher  und  wozu  diese  Unterscheidung?  Daher  und  dazu,  weil 
die  anderen  Künstler  in  römischer  Zeit  lebten  und  für  die  Kaiserpaläste  arbeitelen, 
und  weil  die  Meister  des  Laokoon  nicht  in  römischer  Zeit  lebten  und  nicht  für  Titus' 
Palast  arbeiteten ,  sondern  weil  ihr  Werk  sich  nur  später  dort  befand.  Diese  Antwort 
genügt,  um  die  Beweiskraft  des  Zeitalters  der  anderen  Künstler  für  dasjenige  der 
Künstler  des  Laokoon  zu  tilgen.  Überdies  kann  immer  noch  geläugnet  werden,  dass 
auch  diese  Künstler  in  römischer  Zeit  gelebt  haben  müssen  und  man  darf  sagen,  dass 
die  Worte  „  sie  erfüllten  mit  ihren  Werken 44  eine  gezierte  und  poetisch  sein  sollende  Aus- 
drucksweisc  für  den  Gedanken  sein  kann:  ihre  Werke  erfüllten  die  Kaiserpaläste ");  eine 
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freilich  ladelnswerthe  Construction,  die  ein  guter  Stilist  »ich  nicht  erlaubt  haben 
würde,  zu  der  die  Verlassung  aber  aus  dem  rhetorischen  Ton  und  aus  dem  Gedan- 
kengange der  ganzen  Periode  des  Ptinius  deutlich  genug  ersichtlich  ist.  Er  spricht 
von  Künstlern,  nicht  zunächst  von  Kunstwerken,  sein  Interesse  ist  bei  den  Künst- 
lern; gewisse  Künstler,  sagt  er,  sind  nicht,  wie  sie  verdienten,  berühmt  geworden, 
so  machten  die  drei  Rhodier  den  Laokoon ,  nämlich  ohne  gebührendermassen  berühmt 
zu  werden;  mit  diesem  „sie  machten,  fecerunt"  wird  die  Construction  activisch, 
und  diese  active  Construction  filr  die  passive  behalt  der  Schriftsteller  dann  im  Schluss- 
salze hei:  flhnlichcrweise  erfüllten  die  anderen  Künstler  die  Kaiserpalaste. 

Dass  dem  aber  in  der  That  wahrscheinlich  so  sei ,  dafür  lilsst  sich  gellend  machen, 
dass  von  allen  hei  Plinius  im  36.  Buche  genannten  Künstlern  keiner  nachweisbar  jünger 
ist  als  Augustus,  während  Plinius  seine  Zeitgenossen,  z.  B.  Zenodoros,  den  Meister 
des  ueronischen  Kolosses  als  solchen  ausdrücklich  bezeichnet,  und  selbst  bei  Künst- 
lern des  augusteYschen  Zeitalters  gern  Etwas  von  den  besonderen  Lebensumstanden 
hinzufügt.    Von  den  drei  Künstlerpaaren  giebt  er  aber  nicht  einmal  die  Gegenstande 
ihrer  „vortrefflichen"  Werke  an.    Und  wenn  nun  im  Gegensatze  zu  dieser  kahlen 
Abfertigung  der  drei  Künstlerpaare  auf  das  mehr  als  warme  Lob  hingewiesen  ist, 
welches  Plinius  den  Meistern  des  Laokoon  und  ihrem  Werke  ertheilt,  wenn  man  be- 
hauptet hat,  dieser  Enthusiasmus  des  Schriftstellers  erklare  sich  aus  der  Gleichzei- 
tigkeit und  Neuheit  des  Werkes  und  vielleicht  aus  seiner  persönlichen  Bekanntschaft 
mit  den  Künstlern,  so  muss  entgegnet  werden,  erstens,  dass  ein  ahnlicher  über- 
schwanglicher Enthusiasmus  für  den  Laokoon  auch  heute  noch  nicht  selten  gefunden 
wird ,  dass  auch  heute  noch  der  Laokoon  Manchen  für  die  höchste  aller  griechischen 
Kunslschöpfungen  gilt,  zweitens,  dass  diese  Hyperbel  der  Bewunderung  grade  bei 
Plinius  am  wenigsten  bedeutet,  der  an  anderen  Stellen  seines  Buchs  grade  so  dem 
Zeus  des  Phidias,  den  Astragalizonlen  Polyklet's,  der  knidischen  Aphrodite  des  Pra- 
xiteles die  Palme  vor  allen  anderen  Kunstwerkeu  zuerkennt;  dass  drittens  diese  rhe- 
torische Hyperbel  grade  hier  um  so  weniger  bedeutet,  je  augenscheinlicher  sie  aus 
dem  geschraubten  Gedanken  seines  ganzen  Satzes  hervorgeht:  gewisse  Künstler  sind 
minder,  als  sie  es  verdienten,  berühmt  geworden,  selbst  die  Meister  des  laokoon, 
der  doch  das  vorzüglichste  Kunstwerk  ist!  endlich  viertens,  dass,  wenn  die  von  Pli- 
nius in  diesem  Satze  genannten  Künstler  seine  Zeitgenossen  gewesen  waren,  sein 
ganzer  Gedanke,  sie  seien  wegen  der  Zahl  der  gemeinsam  arbeitenden  Künstler  nicht 
berühmt  geworden,  weil  nicht  einer  allein  den  Ruhm  in  Anspruch  nehmen  konnte, 
noch  auch  mehre  ihn  in  gleichem  Masse  behaupten  konnten,  nicht  allein,  wie  er 
unter  allen  Umständen  ist,  etwas  läppisch,  sondern  gradezu  unsinnig  sein  würde. 
Deun,  ein  Werk  wie  der  Laokoon  in  Titus' Zeit  entstanden,  musstc  ein  solch  unerhörtes 
Aufsehn  erregen,  dass  die  Namen  seiner  drei  Bildner  sich  wohl  eingeprägt  haben 
würden,  oder,  wollen  wir  dem  römischen  Publicum  ein  gar  so  schlechtes  Gedächl- 
niss  für  die  .Namen  dreier  bedeutenden  Zeitgenossen  zutrauen,   dass  man  sich  mit 
der  Nennung  eines  Namens  von  den  dreien  schon  geholfen  hätte.    Lebten  aber  diese 
Künstler  Jahrhunderte  früher,  kam  ihr  Werk  ohne  die  Künstlerinschrift  nach  Rom, 
wurden  ihre  Namen  bei  der  ueuen  Aufstellung  nicht  auf  der  neuen  Basis  copirt, 
sondern  nur  in  kunstgeschichtlichen  Schriften  den  Gebildeten  und  Kennern  über- 
liefert, so  begreift  es  sich,  wie  Plinius  von  dem  grossen  Publicum  seiner  Zeil 
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sagen  konnte,  unter  ibm  seien  diese  Künstler  weniger  berühmt  als  solche,  deren 
einzelner  Name  sich  an  Hauptwerke  knüpft,  weil  es  dem  Publicum  zu  weitläufig 
war,  drei  ihm  fremde  und  an  sich  gleicbgillige  Künstlernamen  im  Gedächtnis*  zu 
bewahren. 

Und  somit  wiederholen  wir  zum  Schlüsse  dieser  Darlegung,  die  nicht  kürzer 
gefosst  werden  durfte  und  konnte,  nochmals:  in  der  Stelle  des  Plinius  steht  keinerlei 
Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon.  Die  inneren  Gründe,  nach  denen 
es  so  gut  wie  unmöglich  wird,  den  Laokoon  als  ein  Werk  aus  Titus'  Zeit  zu  be- 
trachten und  die  ihn  mit  der  grössten  geschichtlichen  Wahrscheinlichkeit  der  Zeit 
der  rhodischen  Kunstblülbe  zuweisen,  welche  nach  OL  120  begann  und  gegen 
den  Beginn  der  romischen  Kaiserzeit  mit  der  Eroberung  von  Rhodos  durch  Cassius 
Ol.  184,  2  (42  v.  Chr.)  vollständig  abgeschlossen  scheint,  diese  inneren  Gründe, 
welche  auch  gegen  noch  zweideutigere  Worte  des  Plinius  über  die  Epoche  des  Lao- 
koon entscheiden  würden,  können  wir  erst  entwickeln  und  zur  Erwägung  stellen, 
nachdem  wir  das  Werk  selbst  einer  eingebenden  Betrachtung  und  ästhetischen  Wür- 
digung unterworfen  haben 

Wenn  Plinius  den  Laokoon  ein  Werk  nennt,  allen  Werken  der  Plastik  und  der 
Malerei  vorzuziehen,  mit  Worten  denen  durchaus  keinerlei  anderer  Sinn  untergelegt 
werden  darf,  als  derjenige,  den  sie  buchstäblich  ausdrücken,  so  eröffnet  er  damit  eine 
Reihe  von  Urteilen,  die  den  Werth  der  Laokoongruppc  weit  Überschauend  sich  bis 
ziemlich  in  die  allerneueste  Zeit  fortsetzen,  und  erst  ganz  allmfllig,  und  gleichsam 
unwillig,  einer  ruhigeren  Würdigung  und  einer  gerechteren  Schätzung  des  Werkes 
zu  weichen  beginnen.  Für  frühere  Zeiten  bis  herab  zu  der  Winkelmann's,  Leasing  s 
und  Goethes  ist  die  Überschätzung  nicht  allein  des  Laokoon,  sondern  auch  der  vor- 
züglichsten Werke  aus  dem  Beginn  der  römischen  Herrschaft,  eines  Torso  von  Bel- 
vedere,  einer  medicetechen  Venus,  eines  borghesischen  Fechters  und  anderer 
ganz  natürlich,  ja  fast  uoth wendig,  denn  für  die  genannten  grossen  Männer  und 
ihre  Zeitgenossen  stellten  wirklich  diese  Antiken  die  höchsten  Leistungen  der  grie- 
chischen Kunst  dar,  Winkelmann  und  Lessing  konnten  die  Monumente  der  höchsten 
Bliithezeil  der  Kunst,  die  Sculpturen  vom  Parthenon,  noch  nicht  mit  diesen  späteren 
Arbeilen  vergleichen,  mithin  fehlte  ihnen  zum  grössten  Theil  der  kunstbistorisch  ob- 
jective  Masstab,  mit  dein  sich  sicherer  messen  lässt,  als  mit  demjenigen  subjectiven 
Gefallens.  Anders  ist  es  mit  uns ;  wir  besitzen  diesen  kunsthistorisch  objecliven  Mass- 
stab und  sind  verpflichtet,  ihn  anzulegen,  nur  Indolenz  oder  ein  blinder  Auto- 
ritätsglaube könnte  uns  davou  abhalten,  und  kein  Vorwurf  kann  ungerechter  sein  als 
derjenige  der  lmpietät  oder  der  Überhöhung  gegenüber  den  allen  Meislern  der  Wis- 
senschaft, welcher  gegen  die  jüngere  Generalion  der  Kunstgelehrten  erhoben  worden 
ist,  weil  sie  Uber  den  Laokoon,  den  Torso,  die  Venus,  den  Fechter  anders,  weni- 
ger günstig,  weniger  unbedingt  bewundernd  urteilt,  als  die  allen  Meister  geurleilt 
haben.  Aber  freilich  erwächst  der  jüngeren  Generation  auch  die  Pflicht,  ihr  minder 
günstiges  Urteil  über  die  noch  heute  von  Vielen  unbedingt  angestaunten  Meisterwerke 
dieser  spälercu  Zeit  streng  zu  motiviren,  zu  beweisen,  dass  ihr  Masstab  eiu  objek- 
tiver, nicht  derjenige  subjectiven  Gefallens  sei.  Auch  ich  erkenne  diese  Pflicht  als  die 
meine,  und  werde  versuchen,  derselben  Genüge  zu  leisten.  Um  dies  aber  in  Bezug 
auf  den  Laokoon  zu  können,  muss  ich  meine  Leser  bitten,  mir  vor  der  Betrachtung 
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des  Kunstwerkes  zunächst  zu  derjenigen  des  in  demselben  dargestellten  Mythus  und 
zu  der  Frage  Uher  die  künstlerische  Darstellbarkcil  dieses  Mythus  zu  folgen. 

Visconti  hat  den  Mythus  einen  unmoralischen  genannt,  und  die  meisten  mei- 
ner Leser,  welche  dasjenige  im  Gedäcbtniss  haben,  was  Vergil  im  zweiten  Buch  der 
Äneide  von  demselben  berichtet,  oder  die  Art,  wie  der  römische  Dichter  den  Mythus 
darstellt,  werden  sich  geneigt  finden,  Visconti  beizustimmen.  Die  Griechen  haben, 
so  erzählt  Vergil,  scheinbar  die  Belagerung  Troias  aufgebend,  das  hölzerne  Ross 
zurückgelassen,  in  dessen  Leibe  der  Kern  der  Helden  des  Argiverheeres  verbor- 
gen war,  in  der  Hoffnung,  dass  die  Troer  dasselbe  in  ihre  Stadt  aufnehmen  werden. 
Zweifelhaft  über  dessen  Bedeutung  umstehen  Priaraos  und  seine  Mannen  die  seltsame 
Maschine,  als  Laokoon,  der  weiter  sieht  als  alle  seine  Landsleute,  roll  patriotischen 
Eifers  herbeieilt  und  seine  ganze  Beredsamkeit  aulbietet,  um  die  Verblendeten  zu 
überzeugen,  dass  auch  der  Geschenke  bietende  Feind  zu  fürchten  und  dem  Ross  unter 
keinen  Umstünden  zu  trauen  sei.  Um  seinen  Worten  mehr  Nachdruck  zu  geben, 
bohrt  er  seinen  Speer  iu  die  Weiche  des  Bosses,  aus  dessen  Innerem  Waffengeklirr 
dem  Stosse  folgt,  so  dass  die  List  der  Griechen  auf  dem  Punkte  ist  entdeckt  zn 
werden.  Mittlerweile  wird  jedoch  Sinon ,  welchen  die  Griechen  scheinbar  gemisshandelt 
zurückgelassen  haben,  zum  Könige  gebracht,  dem  er  ein  unverschämtes  Lügengewebe 
über  die  Bedeutung  des  Bosses,  das  er  für  ein  Heiligtbum  der  Athene  ausgiebt,  vor- 
zutragen weiss.  Diese  Lügen  finden  Glauben,  allein  die  volle  Überzeugung,  dass  das 
Boss  ein  Heiligthum  sei,  entsteht  den  Troern  erst  ans  dem  nun  folgenden  Wunder- 
zeiebeu  an  Laokoon.  Wie  dieser  sich  bereitet  das  Opfer,  zu  dem  er  berufen  wurde 
zu  vollziehn,  kommen  von  Tenedos  her  zwei  furchtbare  Schlangen  durch  das  Meer, 
werfen  sich  auf  die  beiden  Kinder  Laokoon's,  welche  sie  erwürgen,  und  ergreifen 
ebenso  den  zu  Hilfe  eilenden  Vater,  um,  nachdem  sie  ihre  That  vollbracht,  mm 
Bilde  der  Athene  zu  eilen  und  sich  unter  dessen  Schilde  zu  verbergen.  Dieses  Wun- 
derzeichen fassen  die  Troer  als  göttliche  Strafe  wegen  der  Verletzung  des  angeb- 
lichen Heilig thu ms,  durch  dieses  Einschreiten  der  Gottheit  in  ihrem  Wahn  bestärkt, 
schaffen  sie  das  Boss  in  ihre  Mauern  und  —  Ilion  ist  verloren. 

Was  hier  nach  Vergil  erzählt  worden,  scheint  allerdings  unmoralisch,  namentlich 
dadurch,  dass  der  Hörer  oder  Leser  nicht  über  die  wirkliche  Ursache  der  götüiclien 
Strafe  aufgeklärt  wird,  sondern  dieselbe  mit  den  Troern  nothwendig  auf  Laokoon« 
That  gegen  das  hölzerne  Pferd  beziehen  muss,  so  dass  sich  die  Gottheit  zur  Mit- 
schuldigen des  Betrugs  der  Griechen  macht  und  einen  unschuldigen ,  hellsehenden 
Patrioten  im  Augenblick,  wo  er  sein  Vaterland  hätte  retten  können,  unter  grausamen 
Schmerzen  opfert.  Nun  wissen  wir  aber,  das  Sophokles  den  Mythus  in  einer  Tra- 
gödie behandelt  halte1*),  für  die  wir  nothwendig  einen  tiefen  sittlichen  Kern  und  Ge- 
halt voraussetzen  müssen,  und  glücklicher  Weise  sind  wir  durch  ein  paar,  wenn- 
gleich nur  flüchtige  Berichte  bei  römischen  Schriftstellen»  im  Stande,  den  Mythus 
von  Laokoon  in  wesentlich  anderer  Gestalt  nachzuweisen  als  diejenige  ist,  in  der  er 
bei  Vergil  erscheint.  Diese  Überlieferung  hebt  zunächst  jeden  ursächlichen  Zusam- 
menhang zwischen  Laokoon's  Tod  und  seiner  Verletzung  des  hölzernen  Pferdes,  also 
das  auf,  wodurch  die  Erzählung  Vergil's  eigentlich  unmoralisch  wird,  sie  weist  aber 
ferner  auch  einen  tiefer  liegenden  Zusammenhang  dieses  Todes  mit  einer  alten  Sün- 
denschuld  Laokoon's  nach,  als  deren  sittlich  motivirle  Strafe  sein  Untergang  erscheint, 
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der  nur  hierdurch  sittlich  ertraglich  wird.  Denn  wenn  man  in  älterer  und  in  neuerer 
Zeit  hie  und  da  das  Gegenlheil  behauptet  und  Laokoon  einen  Märtyrer  genannt  hat, 
so  hat  man  dabei  vergessen,  worauf  das  Wesen  des  Märtyrerthums  beruht  und  worin 
es  besteht  Das  Märtyrerthum  (Blutzeugenthum)  besieht  aber  darin ,  dass  der  Mensch, 
erfüllt  von  einer  höheren  sittlichen  Überzeugung  oder  Wahrheit  für  die  Bezeugung 
dieser  gegenüber  einer  sittlich  unklaren  oder  frevelnden  Menge  auch  den  Einsatz  sei- 
nes Lebens  nicht  scheut,  gewiss,  mit  dem  Willen  der  Gottheit  oder  mit  einer  höheren 
sittlichen  Weltordnung  in  Übereinstimmung  zu  stehn  und  für  seinen  leiblichen  Tod 
die  Krone  des  Lebens  zu  empfangen.  Ein  Mensch,  der  durch  die  Gottheit  zu 
Grunde  geht,  kann  kein  Märtyrer  sein,  oder  die  sittliche  Idee  wird  verhöhnt,  und 
eine  Gottheit,  welche  einen  Menseben  tüdtet  wie  den  Laokoon,  ohne  eine  Ver- 
schuldung an  ihm  zu  strafen,  nur  um  einen  Wahn  siegen  zu  lassen,  ist  unsittlich, 
also  ungüttlich  nach  jedem  denkbaren  Religionsbegrifle.  Laokoon  muss  also  schuldig 
sein,  und  er  ist  es.  Das  Opfer,  bei  welchem  er  im  Augenblick  der  Katastrophe  fun- 
giren  soll,  gilt  dem  Poseidon,  aber  Laokoon  ist  nicht  dieses  Gottes  Priester,  son- 
dern derjenige  Apollon's ,  desselben ,  der  auch  die  Schlangen  sendet  und  den  er  durch 
Übertretung  eines  ausdrücklichen  Gebotes  oder  grobe  Sinnenlust  an  heiligster  Stätte 
schwer  verletzt  baL  Vergehungen  gegen  die  Gottheit  werden  nach  griechischer  Re- 
ligionsansicht immer  besonders  schwer  bestraft,  und  wenn  wir  uns  auf  den  antiken 
Standpunkt  stellen,  so  werden  wir  ohne  Frage  begreifen,  dass  Laokoon  für  so  argen 
Frevel  als  Priester  mit  dem  Leben  büssen  muss.  Von  diesem  antiken  Standpunkt 
aus  wird  es  uns  weiter  allerdings  herb,  aber  nicht  anstössig  erscheinen,  dass  mit 
Laokoon  auch  die  unschuldigen  Kinder  untergehn  müssen ;  das  Verderben  seiner  Kin- 
der, der  Frucht  seiner  Sünde,  verschärft  die  Strafe  des  Vaters,  der  Fluch  wirkt  fort 
wie  bei  Laios,  und  das  ganze  in  Sünde  empfangene  Geschlecht  muss  vernichtet  wer- 
den wie  das  Haus  der  Labdakiden.  Dass  Laokoon  die  Strafe  des  langverjährten  Fre- 
vels so  spät,  erst  jetzt  ereilt,  ist  einer  otl  wiederholten  Erfahrung  des  Lebens  durch- 
aus gemäss,  und  wenn  es  unser  sittliches  Gefühl  verletzt,  dass  diese  Strafe  grade 
jetzt  eintritt,  wo,  wie  ebeu  erwähnt,  Laokoon  als  hellsehender  Patriot  seine  Vater- 
stadt zu  retten  im  Begriffe  ist  und  wo  er  sie  gerettet  haben  würde,  wenn  nicht  das 
sehr  zweideutige  Wunderzeichen  die  Troer  völlig  missleitet  hätte,  so  dürfen  wir  nicht 
vergessen,  das  die  Tragödie  die  Mittel  besass,  um  auch  diesen  Anstoss  zu  beseitigen. 
Gewiss  hat  sie  Laokoon's  Verschuldung  als  längst  vergangene  dargestellt,  aber  wenn 
sie  ihn  in  den  der  Katastrophe  vorhergehenden  Scenen  sich  seiner  Schuld  lebhaft 
bewusst,  wenn  sie  ihn  von  der  Ahnung  des  Nahens  göttlicher  Strafe  erfüllt  zeigte, 
so  hörte  für  ihn  und  damit  auch  für  die  Zuschauer  jeder  Zusammenhang  zwischen 
der  That  gegen  das  hölzerne  Ross  und  der  Sendung  der  Schlangen  auf,  und  moch- 
ten die  Troer  über  die  Motive  von  Laokoon's  Tod  im  Irrthum  bleiben,  ihm  waren 
sie  klar  und  mit  ihm  den  Zuschauern,  auf  welche  demgemäss  die  Erzählung  der 
endlichen  Katastrophe  -  denn  erzählt  worden  sein  muss  diese,  dargestellt  auf  der 
Bühne  konnte  sie  nicht  werden  —  im  eigentlichen  Sinne  tragisch  erschütternd  wir- 
ken musste. 

Aus  dem  vorstehend  Entwickellen  geht  nun  Zweierlei  wohl  mit  Evidenz  hervor: 
erstens  nämlich,  dass  der  Mythus  von  Laokoon  grade  so  gut  wie  der  von  Laios  und 
ödipus  und  wie  derjenige  von  der  Niobe,  weit  entfernt  ein  unsittlicher  zu  sein,  im 
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bebten  Sinne  tragisch  genannt  zu  werden  verdient;  zweitens  aber  auch,  dass  sein 
ethischer  Gehalt  und  seine  tragische  Bedeutung  nur  vermöge  der  Darlegung  oder  Ver- 
anschaulicbung  seines  ganzen  inneren  und  wirklichen  Zusammenhanges  und  durch 
die  Aufhebung  des  scheinbaren  Zusammenhanges  der  Katastrophe  mit  Laokoon'*  That 
gegen  das  troische  Ross  zur  Anschauung  gebracht  werden  kann,  eine  Thalsache,  von 
der  wir  uns  am  raschesten  durch  die  Vergleichung  der  Erzählung  hei  Vergil  tiber- 
zeugen können,  welcher  den  wirklichen  Zusammenhang  aufgiebt,  weil  er  ihm  in  die 
Ökonomie  seiner  Darstellung  nicht  passt  und  das  scheinbare  Motiv  als  Hebel  seiner 
Dichtung  filr  wirklich  annehmen  lässt. 

Wenden  wir  uns  nun  der  Frage  über  die  bildüche  Darstellbarkeit  des  Laokoon- 
mylhus  zu,  so  geht  aus  dem  letzten  Satze  sofort  hervor,  dass  die  Darstellung  durch  die  bil- 
dende Kunst  sich  dem  ethischen  Kern  und  dem  tragischen  Gehalt  des  Mythus  gegenüber 
in  sehr  ungünstigem  Verhällniss  befinde.  Wenngleich  sie  nämlich  durch  sorgfältige 
Unterdrückung  alles  dessen,  was  an  das  troische  Ross  erinnern  kOnute,  die  falsche 
Motivirung  der  Begebenheit  vermeiden  kann,  an  der  Vergil's  poetische  Darstellung 
krankt,  so  ist  sie  doch  nicht  im  Stande,  dafür  die  wahre  Motivirung  anschaulich  zu 
machen;  denn  grade  auf  dasjenige,  wodurch  allein  die  Poesie  den  ethischen  Kern 
und  den  tragischen  Gehalt  zur  Geltung  zu  bringen  vermag,  grade  auf  die  Darlegung 
des  inneren  Zusammenhanges  von  Laokoon's  Untergange  mit  einer  alten  schweren 
Sündenscbuld  muss  die  bildende  Kunst  verzichten.  Dies  gilt  in  voller  Allgemein- 
heit von  jeder  Art  bildlicher  Darstellung,  sofern  sie  einheitlich  sein  solL  Aber 
ein  Gemälde  und  allenfalls  auch  noch  ein  Relief  würde,  etwa  durch  die  Hinzuftlgung 
einer  Erscheinung  der  zürnenden  Gottheit,  wenigstens  im  Stande  sein,  Laokoon's  Tod 
als  göttliches  Strafgericht  unzweifelhaft  zu  charakterisiren ;  eine  statuarische  Gruppen- 
darstellung muss  auch  dieses  opfern,  wenn  sie  nicht  ihre  Einheit  opfern  will,  und 
eine  statuarische,  auf  Laokoon  und  seine  Söhne  beschränkte  Gruppe  kann  von  dem 
Laokoonmythus  vermöge  der  Eigentümlichkeit  der  Begebenheit  in  ihrem  ganzen 
Verlaufe  nichts  Anderes  darstellen,  als  die  Katastrophe  in  ihrer  nackten  Tbat- 
sächlichkeiL 

Die  Richtigkeit  dieser  Behauptung  gegenüber  der  einzigen  vorhandenen  statua- 
rischen Darstellung  des  Laokoonmythus  wird  sich  am  besten  aus  einer  unbefangenen 
Betrachtung  der  berühmten  Gruppe  seihst  ergeben,  und  der  Erweis  ihrer  allgemeinen 
Giltigkeit  sich  dieser  Betrachtung  ohne  Zwang  anschliesscn  lassen.  Ehe  wir  also  aus 
dieser  Behauptung  zur  ästhetischen  Würdigung  der  Laokoongruppe  die  Consequenzen 
ziehn,  wollen  wir  versuchen,  von  derselben,  wie  sie  sich  dem  prüfenden  Auge  that- 
sächlich  im  Ganzen  und  im  Einzelnen  darstellt,  eine  thunlichst  geuauc  Schilderung 
zu  entwerfen,  zu  deren  Veranschaulichung  wir  auf  die  beiliegende  Zeichnung  der 
Gruppe  in  ihrem  gegenwärtigen  Zustande  (Fig.  81)  verweisen. 

Priesterlich  bekränzt  mit  apollinischem  Lorbeer,  der  bei  dem  Unken  Ohr  durch  ein 
Band  zusammengehalten  wird,  stand  Laokoon  an  dem  auf  zwei  Sturen  erhöhten  Altar,  bereit 
das  Opfer  zu  vollziehn,  bei  welchem  ihm  seine  Söhne  als  Opferdiener  (carailli),  als  die 
sie  ihre  weiten,  bei  der  helligen  Bewegung  abfallenden  Mäntel  charakterisiren,  uiin»- 
striren  sollten.  Da  schössen  die  zwei  Schlangen  mit  der  Schnelligkeit  des  Blitzes  heran; 
ehe  an  Flucht  oder  Abwehr  auch  nur  gedacht  werden  konnte,  umwanden  sie  die  Arme 
und  Beine  der  drei  Personen,  ihre  Bewegungen  hemmend,  drängten  den  Vater  auf 
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den  Altar  zurück,  über  den  sein  Mantel  gefallen  ist,  und  welcher  demnächst  von  dem 
Blule  des  Priesters  besudelt  und  entweiht  werden  wird,  und  verwundeten  ihn  uud 
den  jüngeren  Sohn  mit  sofort  tödtlich  wirkenden  Bissen.  Dies  die  Situation  im  All- 
gemeinen. Wir  wollen  nicht  unterlassen,  daran  zu  erinnern,  dass,  wie  überhaupt 
und  in  jedem  Betracht  die  Gruppe  von  der  Schilderung  Vergil's  durchaus  verschieden 
ist,  ihr  auch  jeglicher  Hinweis  auf  die  bei  Vergii  mit  dieser  Sccne  scheinbar  ursächlich 
verbundene  Thal  Laokoon's  gegen  das  hölzerne  Pferd  durchaus  abgeht,  wahrend 
etwa  ein  auf  der  Basis  liegender  Speer  als  ein  solcher  Hinweis  genügt  haben  würde, 
wenn  die  Künstler  denselben  beabsichtigt  hätten. 

Betrachten  wir  jetzt  die  drei  Personen  im  Einzelnen.  Die  Auflassung  der  Lage, 
in  welcher  wir  die  drei  Personen  finden ,  ist  für  die  Beurteilung  der  gesammten  Con- 
ceplan des  Kunstwerkes  von  so  entscheidender  Wichtigkeit,  dass  wir  nicht  scharf 
genug  beobachten  können,  nur  dass  ich  meine  Leser  um  die  aufmerksamste  Prüfung 
und  Vergleichung  meiner  Beschreibung  mit  der  Gruppe  seihst  dringend  bitten  muss, 
ehe  sie  es  unternehmen,  Uber  die  weiterhin  zu  entwickelnden  Consequenzen  meiner 
Auffassung  zu  urteilen. 

Am  weitesten  fortgeschritten  ist  die  Handlung  bei  dem  jüngeren  Sohne  zur  rech- 
ten Seite  des  Vaters;  die  eine  Schlange,  welche  um  den  rechten  Fuss  des  älteren 
Bruders  einen  Ring  geschlagen  und  das  linke  Bein  des  Vaters  umschlungen  hat, 
schnürt  mit  einer  weiteren  Windung  des  Vaters  rechtes  Bein  und  beide  Beine  des 
jüngeren  Sohnes  zusammen,  schlagt  sich  dann  um  dessen  beide  Schullern,  und  gräbt 
die  gilligeu  Zähne  in  seine  Weiche.  Es  ist  mir  unbegreiflich  wie  irgend  Jemand, 
am  unbegreiflichsten  wie  ein  Goethe  angesichts  der  Gruppe  schreiben  konnte,  der 
jüngere  Sohn  sei  geänstigt  aber  nicht  verletzt,  und  eben  so  wenig  verstehe  ich, 
wie  Andere  dies  nur  als  zweifelhaft  haben  bezeichnen  oder  das  Kind  als  freilich  hilflos 
uud  rettungslos  verloren,  dennoch  aber  noch  als  in  ähnlicher  Weise  wie  der  Vater 
leidend  haben  betrachten  können.  In  Wahrheit  weist  vielmehr  Alles  in  sehr  deut- 
lichen Zügen  darauf  hin,  dass  das  schnelle  Gill  des  Schlangenbisses  auf  den  zarten 
Korper  bereits  seine  volle  Wirkung  ausgeübt,  und  dass  der  endende  Tod  das  Kind 
schon  von  seinen  Leiden  eben  vor  unsern  Augen  zu  befreien  beginnt  Denn  aller- 
dings erkennen  wir  noch  die  Schmerzen  und  in  dem  fast  mechanischen  Hingrei- 
fen der  linken  Hand  nach  dem  Kopf  der  Schlange  die  Bestrebungen  der  Abwehr, 
welche  unmittelbar  vorhergegangen  sind,  in  dem  gegenwärtigen  Augenblick  aber  ist 
aller  Widerstand,  den  das  unglückliche  Kind  dem  Ubermächtigen  Ungelhüm  entgegen- 
setzen konnte,  vollständig  gebrochen,  hat  nicht  allein  jede,  auch  die  ohnmächtigste 
Abwehr,  sondern  es  hat  jede  selbständige  Handlung  und  Bewegung  bereits  aufgebort, 
und  was  wir  vor  Augen  sehn  isl  das  Hinsinken  des  Körpers  und  aller  Glieder  in  die 
Ermattung  des  Todes,  während  der  mässig  geöffnete  Mund  den  letzten  schweren 
Seufzer  aushaucht  und  das  blicklose  Auge  schon  halb  gebrochen  ist  Die  Todesmat- 
ligkeit  ist  sehr  vorzüglich  dargestellt  in  dem  Mangel  an  Spannung  und  in  der  eigen- 
thumlichen  Weichheil  und  Haltlosigkeit  des  ganzen  Körpers,  die  keinem  aufmerk- 
samen Beschauer  entgehn  kann,  deren  Eindruck  aber  nicht  unwesentlich  durch  die 
richtige  Restauration  des  rechten  Armes  verstärkt  wird,  welcher  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  zusammenknickend  mit  den  Spitzen  der  Finger  das  Haupt  berührte  (s. 
unten  Fig.  81  a),  und  diese  Todesmattigkeit  und  zugleich  die  Erlösung  aus  dem 
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lurchlbaren  Schmerze,  der  vorhergegangen,  spiegelt  sich  auch  auf  dem  Antlitz,  dessen 
vom  Schmerz  zusammengezogene  Züge  sich  zu  glatten  beginnen,  so  dass  das  Ge- 
sicht des  jüngeren  Knaben  von  allen  drei  Köpfen  der  Gruppe  den  wenigst  energischen 
Ausdruck  hat 

Im  schärfsten  Gegensatze  zum  jüngeren  Bnider  ist  der  altere  Knabe  zur  linken 
Seite  des  Vaters  noch  völlig  unverletzt;  nur  um  seinen  rechten  Arm  und  um  seinen 
linken  Fuss  sind  zwei  Ringe  der  Schlangenleiber  geschlagen,  die  uns  die  Gewissheil 
geben,  dass  auch  er  dem  Verderben  nicht  entgehn  wird.  Allein  im  gegenwartigen 
Augenblick  ist  der  altere  Sohn  noch  überwiegend  Zuschauer  und  Zeuge  des  Unter- 
ganges seines  Vaters,  denn,  wenngleich  er  den  Schlangenknoten  von  seinem  Fiissc 
-abzustreifen  sucht,  so  geschieht  dies  doch  ohne  rechte  Energie  und  ohne  seine  Auf- 
merksamkeit in  Anspruch  zu  nehmen.  Diese  ist  vielmehr  im  vollen  .Masse  dem  Vater 
zugewendet,  dessen  furchtbares  Hingen  und  dessen  angstvoller  Aufschrei,  dergleichen 
er  von  seinem  Vater  nie  gehört  hat,  den  Knaben  mit  mitleidigem  Entsetzen  erfüllt. 
Dies  mitleidige  Entsetzen,  das  ihn  sich  selbst  vergessen  lasst,  ist  es,  welches  seine 
Lage  bezeichnet,  seine  Stellung  bedingt  und  in  dem  Ausdruck  seines  Gesichtes  her- 
vortritt, und  gleichwie  im  jüngeren  Bruder  bereits  alle  psychische  und  körperliche 
Energie  in  ßewusstlosigkeit  hinschwindet,  so  ist  im  alteren  die  Energie  körperlicher 
Anstrengung  erst  im  Beginnen,  und  bereitet  sich  der  Augenblick  seiner  eigenen 
höchsten  Noth  und  Pein  in  dem  Anblick  fremden  Schmerzes  in  der  spannendsten 
und  ergreifendsten  Weise  vor. 

Und  nun  der  Vater.  Die  Situation,  in  der  wir  Laokoon  vor  uns  sehn,  ist  sehr 
verschieden  beurteilt  worden,  vielfach  aber  unter  dem  EinOuss  unhaltbarer  Voraus- 
setzungen über  die  Motive  der  Handlung,  welche  aus  einer  unrichtigen  Auffassung  des 
Mythus  fliessen.  Unbefangen  hat  den  Laokoon  zuerst  Heyne  betrachtet,  welcher  denn 
auch  den  seitdem  ziemlich  allgemein  und  von  den  berufensten  Erklarern  angenom- 
menen Satz  aussprach,  dass  das  augenblickliche  Gefühl  der  Wunde  als  Hauptursache 
die  ganze  Bewegung  Laokoons  bestimme.  Um  völlig  die  Wahrheit  zu  treffen ,  müs- 
sen wir  diesen  Salz  noch  etwas  anders  pracisiren.  Im  Gegensätze  zu  seinen  beiden 
Söhnen  finden  wir  Laokoon  in  der  höchsten  und  gewaltigsten  Bewegung,  welche  in 
dieser  Lage,  wo  die  bewegenden  Extremitäten  gehemmt  sind,  überhaupt  möglich  er- 
scheint Dass  diese  Bewegung  auf  rein  körperlichen  Motiven  beruhe,  dass  sie  nicht 
unter  dem  Einflüsse  eines  seelischen  Schmerzes  stehe,  wie  bei  dem  alteren  Sohne 
oder  wie  bei  der  Niobe,  dies  ist  zunächst  unwidersprechlich  klar,  aber  weiter  ist  es 
ein  Irrthum,  den  ich  bisher  mit  Anderen  theiltc"),  wenn  man  glaubte,  der  Zweck  der 
Bewegungen  Laokoon's  sei  eine  Loswindung  aus  den  umstrickenden  Schlangenknoten, 
und  wenigstens  in  diesem  Punkte  stimme  die  Gruppe  mit  der  Schilderung  Vergil's  in 
dem  Verse: 

Ille  simul  manibus  tendit  divellere  nodos 
überein;  genauere  Betrachtung  zeigt,  und  das  muss  hier  auf's  bestimmteste,  ja,  es 
kann  kaum  bestimmt  genug  ausgesprochen  werden:  die  Bewegungen  Laokoons 
sind  überhaupt  nicht  mehr  auf  einen  Zweck  gerichtet,  nicht  mehr 
spontan,  sondern  hangen  lediglich  von  dein  ihn  durchzuckenden, 
überwältigenden  Schmerz  des  tödtlichen  Schlangenbisses  ah. 

Um  sich  hiervon  zu  überzeugen ,  folge  man  den  Bewegungsmotiven  von  Glied  zu 
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Glied.  Das  linke  Bein  ist  mit  der  höchsten  Anspannung  der  Musculatur  ausgestreckt, 
aber  nicht  etwa,  uro  den  Körper  aus  der  sitzenden  Stellung  zu  erheben,  denn  der 
Fuss  stemmt  sich  nicht  einmal  fest  und  pcrpendiculär  gegen  den  Boden,  den  er 
vielmehr  nur  mit  der  Spitze  vcrhällnissmässig  leicht  und  iu  einer  schrägen  Richtung 
Iwrührl.  Unter  dem  Einflüsse  des  Conflicts  der  Krall  gegen  den  Widerstand  des 
Bodens  roüsste  auch  die  Mns<  ul.ittir  nicht  unwesentlich  anders  erscheinen.  Galle  es 
eiu  Streben ,  sich  aus  dem  Sitze  zu  erheben ,  so  müsste  hierzu  ferner  vorwiegend  nicht 
dieses,  sondern  das  gebogene  rechte  Bein  in  Anspruch  genommen  werden,  und  zwar 
durch  festes  Auftreten  mit  der  Sohle  auf  den  Boden.  Nun  aber  schwebt  nicht  allein 
der  rechte  Fuss  über  dem  Boden,  ohne  ihn  zu  berühren,  sondern  die  Analyse  der 
thatigen  Musculatur  des  Beines  zeigt  grade  das  entgegengesetzte  Bewegungsmotiv: 
das  Bein  wird  im  Knie  zusammengezogen  und  die  Ferse  drückt  gegen  den  Altar, 
wahrend  die  Zehen  krampfhalt  zusammengekrümmt  sind.  Diese  Action  aber  läuft 
jedem  denkbaren  Zwecke  so  schnurstracks  zuwider,  dass  sie  nimmermehr  aus  be- 
wusster  Absicht  hervorgehn,  sondern  lediglich  aus  der  unwillkürlichen  Reflexbewe- 
gung des  Schmerzes  abgeleitet  werden  kann.  Ähnliches  gilt  von  dem  echten  Unken 
Ann.  Man  hat  das  Bewegungsmotiv  dieses  Armes  dahin  erklart,  Laokoon  suche  den 
Kopf  der  Schlange,  die  sich  in  seine  Weiche  festgebissen  hat,  loszureissen ,  „den 
giftigen  Rachen  aus  der  Wunde  loszuschnellen,r)u;  das  ist  nicht  geradezu  unrichtig, 
insofern  der  Schmerz  des  Bisses  diese  Bewegung  der  Hand,  wie  diejenige  der  linken 
Hand  des  jüngeren  Knaben  veranlasst  hat  ,  aber  der  Ausdruck  muss,  um  völlig  wahr 
zu  sein,  .eine  nicht  unwesentliche  Moditication  erleiden.  Hingreifend  wo  er  den  Bisa 
empfand ,  hat  Laokoon  die  Schlange  gepackt ,  aber  nur  wie  zufällig  und  offenbar  viel  zu 
fern  von  ihrem  Kopfe,  um  sie  wirkungsvoll  von  sich  wegdrängen  zu  können ;  auch  dass  er 
strebe,  sie  loszuschnellen ,  ist  unpräcis  ausgedrückt,  denn  die  Hand  bewegt  sich  nicht 
vom  Körper  ab,  wie  dies  der  Fall  sein  müsste,  um  die  Schlange  zu  entfernen,  sondern 
am  Schenkel  hinunter,  und  zwar  so,  dass  an  dieser  Streckbewegung  des  Annes  wie  an 
derjenigen  des  Beines  an  derselben  Seite,  es  ist  die  verwundete,  der  krampfhafte 
Schmerz  einen  wesentlichen  Antheil  hat,  und  dass  dieselbe  höchstens  halbwegs  als 
zweckentsprechend,  überlegt  oder  spontan  erscheinen^  kann.  Nur  der  rechte  Arm 
scheint  allem  bisher  Gesagten  zu  wider- 
sprechen, da  er  augenscheinlich  gegen 
die  fest  mit  der  Hand  gepackte  Schlange 
emporringt.  Aber  dieser  Arm  ist  von 
Giovanni  Montorsoli  restaurirt, 
folglich  in  keiner  Weise  massgebend ;  er 
ist  aber  obendrein ,  wie  jetzt  mit  vollster 
Übereinstimmung  angenommen  wird, 
falsch  restaurirt.  Die  richtige  Hal- 
tung des  rechten  Armes  zeigt  unsern  Le- 
sern die  hierneben  befindliche  Zeichnung 
(Fig.  8  t  aj;  der  Schwanz  der  Schlange  ist  //^ 
um  die  Schuller  geringelt,  der  Arm  kämpft 

nicht  gegen  das  Thier,    sondern  die 
u    j       •«■««•       .  .        Fig.  bla.  Hu htiK'f  Hallim«  dea  rechten  Armes  bei 

Hand  greift  an  das  Hinterhaupt,  an  dem  dem  Vater  and  dem  jüngeren  Sohn. 
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eine  unausgearbeitete,  moderner  Weise  oberflächlich  Überarbeitete  Stelle  im  Haar  ihre 
ursprüngliche  Berührung  auf's  unzweifelhafteste  verbürgt").  Und  demnach  kann  auch 
in  der  Action  dieses  Annes  von  einer  zweckentsprechenden,  hewussten  Bewegung  der 
Gegenwehr  gegen  die  Schlange  nicht  entfernt  die  Rede  sein,  während  sie  die  unfreiwil- 
lige Reflexbewegung  des  Schmerzes  mit  derselben  furchtbaren  Wahrheit  und  Natür- 
lichkeit vergegenwärtigt  wie  die  Action  der  anderen  Extremitäten.    Aber  nicht  allein 
die  Glieder  zeigen  uns  die  Herrschaft  des  überwältigenden  Schmerzes  über  den  mäch- 
tigen Körper  Laokoon's,  eben  so  deutlich  erkennen  wir  dieselbe  in  den  Bewegungen 
und  in  der  unter  diesem  Gesichtspunkte  mit  wahrhaft  erstaunenswertber  Meisterschaft 
dargestellten  Musculatur  des  Rumpfes.    Die  Bewegungen  des  Rumpfes  sind  durchaus 
diejenigen  eines  Menschen,  der  sich  unter  den  unsäglichsten  Qualen  windet  und 
krümmt,  Qualen,  die  uns  um  so  grauenvoller  erscheinen,  je  kräftiger  der  leidende 
Körper  und  je  mächtiger  dessen  Reaction  gegen  den  Schmerz  ist    Man  sehe  nur  wie 
gewaltsam  die  linke  Seile  des  Leibes  eingezogen,   die  rechte  Brust  hervorgetrieben, 
das  Haupt  zurück  und  auf  die  linke  Seite  geworfen  ist,  mit  wie  übernatürlicher  An- 
strengung alle  Muskeln  angespannt  erscheinen;  ja  mit  übernatürlicher  Anstrengung, 
deren  Motiv  aber  die  Künstler  wiederum  klar  vor  Augen  gelegt  haben.    Denn  die 
Muskcllagc  an  der  verwundeten  linken  Seite  erscheint  in  ihrer  seltsamen  Verschrän- 
kung aur  den  ersten  Bück  unwahr  und  sie  würde  dies  auch  sein ,  wenn  sie  sich  am 
gesunden  Körper  fände;  aber  sie  stellt  mit  der  grössten  und  studirtesten  Treue  die 
Contraction  des  Krampfes  dar,  und  dieser  Krampf  ist  es,  welcher  die  tiefer 
liegenden  Bewegungsmotive  des  Rumpfes  und,  wie  wir  jetzt  deutlich  wahrnehmen, 
auch  diejenigen  der  Glieder  bis  zu  den  Zehen  des  rechten  Kusses  hinunter  enthält 

Prüfen  wir  jetzt,  wie  sich  zu  diesen  cunvulsivisch  schmerzlichen  Rewegungen  des 
Körpers  der  Kopf  und  der  Ausdruck  des  Gesichtes  verhalte.  Zunächst  ist  klar,  dass 
sich  in  dem  gewaltsamen  Zurückwerfen  des  Kopfes  die  Heftigkeit  der  Bewegungen 
des  ganzen  Körpers  fortsetzt,  und  schwerlich  wird  mau  in  Abrede  stellen  können, 
dass  auch  die  Art  dieser  Bewegungen  in  derjenigen  des  Halses  wiederkehre.  In  einem 
Hinaufbücken  zum  Himmel,  wie  bei  Niobe,  sei  es  zu  welchem  Zwecke  es  sei,  dar! 
also  das  Motiv  dieser  Wendung  des  Gesichts  nach  oben  nicht  gesucht  werden,  was 
festzustellen  nicht  allein  deshalb  von  Wichtigkeit  ist,  weil  das  Moüv  von  früheren 
berühmten  Erklärern  in  der  bezeichneten  Weise  missverstanden  worden,  sondern  auch 
und  ganz  besonders  deshalb,  weil  die  Conscquenzcn  der  Beurteilung  dieses  Motivs 
sich  auf  diejenige  des  Gesichtsausdruckes  und  der  gesammten  Situation  erstrecken, 
in  welcher  Laokoon  sich  befindet  Denn,  wer  annimmt,  Laokoon  blicke  zum  Uim- 
mcl  empor,  wie  ISiobe,  der  muss  nothwendig  voraussetzen,  dass  in  ihm  noch  gei- 
stige und  sittliche  Bewegungen  unabhängig  von  den  Empfindungen  des  physischen 
Leidens  thätig  seien.  Und  wenn  wir  nach  genauerer  Einsicht  in  den  Mythus  auch 
nicht  mehr  glauben  werdcu  wie  Winkchnann,  Laokoon  drücke  eine  Regung  von  Un- 
mnth  aus  über  ein  unverdientes,  unwürdiges  Leiden,  oder  wie  Visconti,  es  sei  er- 
kennbar, dass  er  auch  noch  in  diesem  Zustande  seinen  Eifer  gegen  das  hölzerne 
Pferd  nicht  bereue,  sondern  im  vollen  Gefühle  seiner  Unschuld  dem  Himmel  mit 
Nachdruck  seine  Ungerechtigkeit  vorwerfe,  so  wird  eine  solche  Voraussetzung  doch 
der  ohnehin  schon  so  schwer  zu  bewahrenden  oder  zu  erlangenden  Unbefangenheit 
der  Betrachtung  Eintrag  tliiin.    Bedingt  sie  ja  doch  gleich  die  weitere  Alternative, 
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entweder,  das  physische  Leiden  Laokoon's  habe  nicht  den  Grad  von  Intensität  er- 
reicht, auf  dem  es  eben  den  ganzen  Menschen  beherrscht  und  in  Anspruch  nimmt, 
oder,  —  da  diese  Annahme  durch  die  krampfhaften  Windungen  des  Körpers  sofort 
ihre  Widerlegung  findet  —  wie  Winkelmann  glaubte,  Laokoon  offenbare  eine  beson- 
dere Erhabenheit  des  Geistes  und  Starke  der  Seele  im  Ringen  mit  der  Nolh,  also 
etwas  Uber  menschliche  Natur  Heldenhaftes,  was,  wie  auch  Welcker  hervorhebt,  auf 
Täuschung  beruht,  und  durch  den  Charakter  Laokoon's  als  Mensch  und  Priester  in 
keiner  Weise  motivirt  sein  würde. 

Wer  vollkommen  unbefangen  an  die  Betrachtung  des  Kopfes  und  an  die  Prü- 
fung seines  Ausdruckes  geht,  der  wird  unmittelbar  empfinden,  dass  der  Kopf  mit 
dem  Korper  durchaus  in  Übereinstimmung  stehe,  und  zwar  sowohl  in  dem  was 
in  den  Zügen  ausgedrückt  ist,  als  auch  in  der  Art  des  Vortrags.  So  wie  im 
Körper  der  höchste  Grad  physischen  Schmerzes  mit  der  grössten  Natürlichkeit  und 
Hückhalllosigkeit  dargestellt  ist,  so  ist  auch  der  Kopf  auf  das  höchste  Pathos,  ein  Pa- 
thos der  heftigsten,  momentansten  Art  berechnet.  Es  ist  freilich,  und  grade  auf  An- 
las» des  Laokoon  so  viel  von  der  Mässigung  als  dem  Gesetze  der  Darstellung  starker 
Affecte  iu  der  griechischen  Kunst,  von  dem  Herabsetzen  des  Ausdrucks  auf  ein  min- 
deres Mass  als  das  von  der  Natur  geforderte  die  Rede  gewesen,  so  dass  es  bei  den 
meisten  meiner  Leser  Anstoss  erregen  wird,  wenn  ich  behaupte,  von  dieser  Mäs- 
sigung im  Ausdrucke  sei  thatsächbeh  Wenig  vorhanden.  Und  doch  muss  ich  dies 
behaupten  uud  folge,  indem  ich  es  zu  thun  wage,  der  Richtung,  welche  die  Erklä- 
rung des  Laokoon  von  Lessiug's  Zeiten  bis  auf  die  unseren  eingeschlagen  hat.  Les- 
sing stellte  noch  in  Abrede,  dass  Laokoon  schreie,  nicht  ein  Schrei  wie  bei  dem  Lao- 
koon Vergil's,  nur  ein  Seufzer  entringe  sich  diesem  Munde;  Welcker  dagegen  sagt, 
es  lasse  sich  nicht  behaupten,  dass  der  Mund  nicht  zu  Angstruf  und  Klaggeschrei 
geöffnet  sei,  und  Brunn,  es  sei  gewiss,  dass  der  Mund  geöffnet  sei  um  deutliche, 
vernehmliche  Schmerzenslaute  auszustossen.  Üies  scheint  auch  mir  unzweifelhaft  für 
Jeden  der  sehn  will  und  zu  sehn  versteht,  und  fast  möchte  man  sagen,  dass  der 
Laokoon  der  Gruppe  sich  in  diesem  Punkte  mit  demjenigen  Vergil's  berühre,  der: 

Clamores  simul  horrendes  ad  sidera  tollit, 
nur  besteht  freilich  sein  Klaggeschrei  nicht  in  wilden,  regellosen  Tönen,  ist  es  eben 
kein  Geheul  oder  Gebrüll,  das  sich  wie  dasjenige  des  vergilischen  Laokoon  mit  dem 
Brüllen  eines  verwundeten  Stieres  vergleichen  lässt.  Aber,  wird  überhaupt  das 
Schreien  und  laute  Jammern  des  Laokoon  zugegeben ,  so  steht  es  misslich  um  die  Be- 
hauptung, Laokoon  beherrsche  noch  seinen  Schmerz  durch  moralische  Kraft  so  weit, 
dass  der  Ausdmck  desselben  uur  das  geringste  Mass  scheine,  welches  die  Natur  unter 
den  gegebenen  Umstanden  verlange.  Denn  eben  darin  offenbart  sich  ja  die  mora- 
lische Kraft  im  Leiden,  dass  wir  den  Aufschrei,  das  Lautwerden  des  Schmerzes  nie- 
derkämpfen. Und  wenn  zu  weilerer  Unterstüzung  der  Annahme,  Laokoon  besitze 
und  zeige  noch  diese  moralische  Kraft,  darauf  hingewiesen  worden  ist,  ohne  dieselbe 
würde  der  Ausdruck  mit  der  Handlung  im  Widerspruche  stchu,  denn  ohne  sie  würde 
auch  der  ganze  Widerstand  aufhören  müssen ,  welchen  Laokoon  den  feindlichen  Mäch- 
ten noch  leistet,  nun,  so  haben  wir  ja  im  Vorhergehenden  gesehn,  dass  dieser  Wi- 
derstand aufgehört  hat,  dass  von  demselben  überhaupt  nicht  die  Rede  sein  kann, 
und  deshalb  dürfen  wir  den  Satz  wohl  umkehren  und  sagen :  da  bereits  aller  Wider- 
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stand  gegen  die  Schlangen  aufgehört  hat,  da  Laokoon  sich  in  convulsivischen  Schmer- 
zen windet  und  krümmt,  so  würde  der  Ausdruck  des  Gesichtes  mit  der  Handlung 
im  Widerspruch  stehn,  wenn  er  noch  moralische  Kraft  in  der  Beherrschung  der  Lei- 
den offenbarte.  Wer  aber  behauptet,  Laokoon  müsse  vermöge  der  Würde  seines 
Standes  auch  den  heftigsten  Schmerz  beherrschend  gedacht  werden,  der  wolle  doch 
nicht  vergessen,  wie  Sophokles  seinen  Philoktetes  sich  geberden,  wie  er  ihn  schreien 
und  winseln  lässt,  wenn  der  Schmerz  in  seinem  wunden  Fusse  zum  übermannenden 
Ausbruch  kommt,  den  Philoktctcs,  der  doch  bei  mindestens  gleicher  Würde  des  Standes 
als  Heros  und  Krieger  ein  noch  ganz  anderer  Mann  war,  als  der  Priester  Laokoon ! 

Haben  wir  uns  nun  überzeugt,  dass  Laokoon  schreie  und  dass  er  schreien 
müsse,  so  werden  wir  auch  einsehn,  dass  der  Schmerz  sich  in  den  Zügen  des 
Antlitzes  mit  derselben  Heftigkeit  äussere  und  äussern  müsse,  wie  in  den  krampf- 
haften Bewegungen  des  Körpers  und  wie  in  dem  Schreien  des  Mundes.  Und  in  der 
That  ist  dies  Antlitz  grade  in  allen  den  Theilen ,  welche  vom  Schmerz  in  ihrer  Lage 
und  Gestalt  verändert  werden,  in  einer  Weise  gewaltsam  bewegt,  wie  in  keinem 
zweiten  Werke  der  antiken  Kunst.  Alle  grösseren  Flächen,  wie  Stirn  und  Wangen 
sind,  wie  Brunn  richtig  schildert,  durch  das  Hervortreten  der  einzelnen  Muskeln  zer- 
rissen, und  die  Anspannung  derselben  ist  an  einigen  Stellen  so  gewaltig,  dass  es 
unmöglich  wird,  sich  von  den  darunterliegenden  festen  Theilen  des  Knochengerüstes 
genügende  Rechenschaft  geben.  Ähnliches  gilt  von  der  Behandlung  des  Haares  am 
Haupt  und  im  Bart,  welches  nirgend  in  grösseren  Massen  zusammenhält,  sondern 
sich  überall  in  eine  Menge  einzelner  kleiner  Partien  theilL  Wem  das  über  das  Gesicht 
Gesagte  zu  stark  erscheint ,  den  wollen  wir  nicht  allein,  wie  dies  Brunn  thut,  anweisen, 
die  Gruppe  einmal  bei  Fackelschein  zu  betrachten ,  bei  einer  Stärke  der  Beleuchtung, 
welche  die  Gruppe  in  ihrer  Gesammlbeit  in  das  vorteilhafteste  Licht  setzt,  und  bei  der 
die  Zerrissenheit  im  Antlitz  mit  solcher  Bestimmtheit  hervortritt,  dass  sie  Niemand 
wird  läugnen  können,  während  grelle  Tagesbeleuchtung,  zerstreutes,  allseitiges,  soge- 
nanntes flaches  Licht  die  meisten  im  Marmor  thatsächlich  vorhandenen  Einzelheiten 
verschwinden  lässt,  sondern  den  wollen  wir  ganz  besonders  auffordern  nicht  nach 
dem  Rindrucke  allein  zu  urteilen,  den  die  am  meisten  und  leichtesten  gesehene  Pro- 
(ilansicht  des  Kopfes  von  der  Seite  des  älteren  Sohnes  her  macht.  Denn  in  dieser 
Ansicht  kommen  die  Furchen  auf  Stirn  und  Wangen  so  gut  wie  gar  nicht  zum  Vor- 
schein, und  eben  deshalh  verliert  der  Ausdruck  an  der  ihm  eigenen  Schärfe,  und 
wird  fast  klagend,  ja  in  dieser  Ansicht  wird  man  jene  Wehinuth  unschwer  wahrneh- 
men,  die  nach  Winkelmann  wie  ein  trüber  Duft  auf  Laokoon'»  Augen  schwebt,  die 
auch  Wclcker  anerkennt,  und  von  der  Winkelmann  meint,  es  sähen  sie  nur  Sonn- 
tagskinder; in  jeder  anderen  Ansicht  wird  der  Ausdruck  des  Kopfes  durch  Webmuth 
nur  sehr  unvollkommen  bezeichnet,  jede  andere  Ansicht  aber  ist  für  die  Auflassung 
des  wahren  und  ganzen  Charakterismus  des  Kunstwerkes  mehr  zu  empfehlen  als  eben 
diese  des  Profils. 

Wenn  wir  mit  Zuversicht  hoffen ,  dass  bei  einer  richtigen ,  allseitigen  und  unbe- 
fangenen Betrachtung  des  Laokoonknpfes  die  Beschauer  die  Überzeugung  von  dem 
heftigen,  sehr  wenig  gemässigten  Vortrag  des  Ausdruckes  erhalten  werden,  so  wer- 
den wir  wohl  auch  glauben  dürfen,  dass  man  uns  zustimmen  wird,  wenn  wir  be- 
haupten ,  der  Ausdruck  sei  wesentlich  und  durchaus  überwiegend  derjenige  physischen 
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Schmerzes.  Er  ist  die»  ganz  gewiss  in  dem  Grade,  dass  es  unmöglich  sein  wird, 
in  irgend  einem  Zuge  ein  anderes  als  physisches  Leiden  nachzuweisen.  Damit  soll 
nun  freilich  nicht  behauptet  werden,  Laokoon  leide  schlechthin  nur  physisch,  das 
lässt  sich  Oberhaupt  niemals  sagen,  so  lange  ein  Mensch  BcwussLsein  hat,  welches 
schliesslich  auch  zur  physischen  Schmerzempfindung  nothwendig  ist.  Wir  können 
fast  ganz  Goethes  schöne  Worte  unterschreiben:  „fern  sei  es  von  mir,  dass  ich  die 
Einheit  der  menschlichen  Natur  trennen,  dass  ich  den  geistigen  Kräften  dieses  herr- 
lichen Mannes  ihr  Mitwirken  ableugnen  sollte.  Angst,  Furcht,  Schrecken,  väterliche 
Neigung  (?)  scheinen  auch  mir  sich  durch  die  Adern  zu  bewegen,  in  dieser  Brust 
aufzusteigen,  in'  dieser  Stirn  sich  zu  furchen;  gern  gesteh'  ich,  dass  mit  dem  sinn- 
lichen auch  das  geistige  Leiden  auf  der  höcbsen  Stufe  dargestellt  sei/1  aber  viel  un- 
bedingter eignen  wir  uns  die  Warnung  an,  mit  der  Goethe  diesen  Satz  schliesst: 
„nur  trage  man  die  Wirkung,  die  das  Kunstwerk  auf  uns  macht,  nicht  zu  lebhaft 
auf  das  Werk  selbst  über."  Sehr  richtig  wendet  Bruun  diese  Warnung  besonders  auf 
das  Bestreben  an ,  den  Ausdmck  zu  zergliedern  oder  zu  zerspalten ,  um  etwa  iu  dem 
einen  Zug  einen  sinnlichen,  in  dem  anderen  irgend  einen  geistigen  Schmerz  be- 
stimmter Art  nachzuweisen,  und  ich  kann  ihm  auch  darin  nur  durchaus  zustimmen, 
wenn  er  sagt,  wer  den  Kopf  getrennt  von  der  Gruppe  betrachtet,  der  wird  sicherlich 
darauf  verzichten,  das  Einzelne  des  Ausdrucks  iu  bestimmten  Richtungen  nachzu- 
weisen, ja  kaum  im  Stande  sein,  die  Wirkung,  welche  der  Kopf  beim  Anblick  der 
ganzen  Gruppe  gemacht  hat,  sich  Uberhaupt  wieder  deutlich  zu  vergegenwärtigen: 
so  sehr  ist  dieser  vom  Ganzen  abhängig  und  eben  nur  im  Zusammenhange  mit  den 
äusserbchen ,  körperlichen  Motiven  der  Handlung  verständlich,  weU  er  zuerst  und 
zumeist  nur  ein  AusQuss  dieser  Motive  ist. 

So  viel  zur  Schilderung  der  Gruppe  in  ihrer  thatsächlichen  Erscheinung.  Es 
wird  sich  weiterhin  die  Gelegenheil  bieten,  die  hier  gewonnene  Erkenntniss  der  Si- 
tuation, iu  welcher  sich  die  drei  Personen  befinden,  für  die  Beurteilung  der  künst- 
lerischen Conception  und  Composition  der  Gruppe  zu  verwerthen,  einstweilen  aber 
bitte  ich  meine  Leser,  mir  unter  dem  Eindruck,  welchen  die  unbefangene  Betrach- 
tung der  dargestellten  Uaudlung  auf  uns  machte,  zu  einem  erneuten  Rückblick  auf 
den  Mythus  und  auf  das  Verhältnis*  zu  folgen,  in  welchem  die  Gruppe  zum  My- 
thus steht. 

Zuvörderst  dürfte  es  nicht  ganz  überflüssig  sein  daran  zu  erinnern,  dass  die 
Künstler  ohne  Zweifel  wirklich  die  mythische  oder  poetische  Tradition  vor  Augen  ge- 
habt haben").  „Als  Behandlung  einer  willkürlich,  blos  künstlerisch  gestellten  Aufgabe 
oder  eines  blos  denkbaren  Falles  lässt  sich4',  wie  Welcker  hervorhebt,  „das  Werk  schon 
darum  nicht  betrachten,  weil  es  in  allen  wesentlichen  Umständen  mit  der  Fabel  über- 
einstimmt, und  diese  daher  dem  Zuschauer  auch  wider  den  Willen  der  Künstler  ein- 
fallen würden,  weun  sie  etwa  selbst  gewünscht  haben  könnten,  sie  im  Stillen  als 
Aulass  zu  sogenannten  Akademiefiguren  zu  benutzen. "  Dies  aber  hat  den  Künstlern 
so  fern  gelegen,  dass  sie  vielmehr,  so  weit  wie  sie  es  vermochten,  geflissentlich  Alles 
hervorgehoben  haben,  was  das  Kunstwerk  als  Darstellung  des  Mythus  charakterisirl : 
die  Priesterlichkeil  Laokoon 's  und  seiner  Söhne,  die  Hinzufüguug  des  Altars,  an  dem 
so  eben  geopfert  werden  sollte,  und  dessen  Besudelung  und  Entheiligung  durch  das 
Blut  des  Priesters  in  den  Augen  eines  griechischen  Beschauers  das  Pathetische  der 
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Scenc  wesentlich  verstärken  musste,  die  von  Wclrker  hervorgehobene  Planmässigkek 
in  der  Art,  wie  die  Schlangen  alle  drei  Personen  umstricken,  und  durch  welche  sie 
sich  ausdrucksvoll  als  die  Bolen  des  Dichters  zu  erkennen  gehen,  welche  wissen, 
was  sie  sollen ,  endlich  und  ganz  besonders  die  Übernatürliche  Schnelligkeit  ja  Augen- 
'hlicklicbkt'it,  mit  welcher  der  wiederum  Übernatürlich  schmerzhalle  Giftbiss  der  Schlan- 
gen seine  volle  Wirkung  ausübt.  Wenngleich  aber  auch  die  Gruppe  sich  vermöge 
der  Hervorhebung  dieser  I  mstande  für  den  aufmerksamen  Betrachter  sehr  bestimmt 
als  die  Darstellung  einer  einmaligen,  eben  der  in  Rede  stehenden  mythischen  Bege- 
benheit zu  erkennen  giebt,  so  glaube  ich  doch  jetzt,  nachdem  wir  die  Gruppe  genau 
heimeiltet  haben,  meinen  ol>en  ausgesprochenen  Satz:  das  Kunstwerk  stellt  nichts 
Anderes  dar,  als  die  Katastrophe  in  ihrer  nackten  Thatsächlichkcit,  mit  Zuversicht 
wiederholen  zu  dürfen.  Ilm  mehr  als  nur  diese  Katastrophe  in  ihrer  nackten  That- 
sächlichkeil  zu  empfinden,  muss  man  zu  der  Betrachtung  des  Kunstwerkes  nicht  al- 
lein die  Kenntniss  des  Mythus  im  Allgemeinen  mitbringen,  sondern  ganz  specieil 
diejenige  der  besonders  von  Sophokles  durchgearbeiteten  ethischen  Begründung  des- 
selben. Lud  wie  wenig  das  Jedermanns  Sache  sei,  das  lehrt  uns  Viscontis  Irrthmn 
über  den  ethischen  Gehalt  des  Mythus.  Man  entgegne  mir  nicht,  dies  gelte  nur  uns 
modernen,  nicht  auch  den  antiken  Beschauern  der  Gnippe  gegenüber,  welchen  der 
Mythus  in  seinem  Zusammenhang  und  in  seinem  ethischen  Kern  gegenwartiger  war, 
als  uns;  freilich  konnte  das  Kunstwerk  nur  zu  einer  Zeit  enlstehn,  in  welcher  das 
Bewiisstseiu  der  Sage  und  die  Kenntniss  der  diese  Sage  durchbildenden  Poesie  durch- 
aus lebendig  war,  freilich  wurde  der  griechische  Beschauer  in  einer  Zeit,  in  welcher 
Sophokles'  Tragödien  noch  aufgeführt  wurden,  durch  die  oben  hervorgehobenen  be- 
sonderen Umstände  der  Darstellung  lebhafter  als  wir  an  den  Mythus  erinnert, 
allein  von  aussen  hinzubringen  mnsste  man  die  Kenntniss  des  Mythus  zu  jeder  Zeit, 
aus  der  Gruppe  seihst  leuchtete  der  ethische  Kern  und  Zusammenhang  der  Sage  dem 
antiken  Beschauer  grade  so  wenig  entgegen  wie  dem  modernen. 

Dies  ist  der  erste  Grund,  warum  ich  mich  für  berechtigt  halle  zu  behaupten,  der 
Laokoon  sei  kein  wahrhaft  tragisches  Kunstwerk.  Die  tragische  Wirkung  von  Lei- 
den, die  wir  sehn,  bendil  wesentlich  darauf,  dass  wir  ihren  Zusammenhang  mit 
einer  Handlung  empfinden,  deren  sittlich  nothwendige  oder  gerechtfertigte  Folge  sie 
sind;  wo  die  unmittelbare  Empfindung  dieses  Zusammenhanges  fehlt,  da  wirkt  das 
Pathos  nicht  tragisch,  sondern  je  nach  seinem  Grade  betrübend  oder  beängstigend. 
Dazu  kommt  aber  sofort  ein  Zweites,  worin  sich  die  andere  Seite  der  Ungunst  des  Ver- 
hältnisses offenbart,  in  welchem  sich  die  Gruppe  zum  Mythus  befindet.  Die  Anschauung 
von  Leiden  wirkt  nur  dann  tragisch,  sittlich  reinigend  auf  uns  ein,  wenn  das  Mass  der 
Leiden  mit  der  Verschuldung,  deren  Strafe  und  Sühne  die  Leiden  sind,  in  einem 
Verhältnis*  steht,  welches  wir  als  gerechtfertigt  empfinden.  Wo  dieses  Verhältnis» 
überschrillen  wird,  da  verwandelt  sich  unser  Gefühl  von  Furcht  und  Mitleid  in  Ent- 
setzen und  sittlichen  Abscheu,  da  empört  sich  unser  Gemütli  gegen  das  thenna&s 
der  Strafe.  Eine  solche  Wirkung  wird  überall  da  leicht  eintreten ,  wo  die  Strafe  ge- 
genwartig erscheint,  während  die  Verschuldung  lange  vergangen,  gleichsam  verjährt 
ist,  und  diese  Wirkung  wird  nur  da  vermieden  werden  können,  wo  entweder  die 
Strafe  der  Verschuldung  unmittelbar  folgt,  wo  sie  den  Schuldigen  in  seiner  Sünden 
BlUthe  überrascht,  um  mit  Sbakspere  zu  reden,  oder  wo  das  Kunstwerk  auf  das 
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Moment  der  früheren  Verschuldung  in  leicht  erkennbaren,  unzweifelhaften  Zü- 
gen hinweist,  wo  die  Schuld  im  Bewusstsein  des  Gestraften  gleichsam  wieder  ge- 
genwärtig wird.  Nun  ist  aber  in  der  Gruppe  von  dem  Allen  grade  das  Gegen- 
theil  der  Fall:  die  langverjährte  Schuld  kann,  schon  vermöge  ihrer  besonderen  Na- 
tur, hier  auch  nicht  einmal  andeutungsweise  wiederholt  und  gegenwartig  gemacht 
werden,  wie  dies  die  Tragödie  vermochte,  indem  sie  Laokoon  in  den  der  Ka- 
tastrophe vorhergehenden  Scenen  schuldbewusst,  die  Strafe  der  Gottheit  fürchtend 
darstellte;  dem  Kunstwerke  fehlt  aber  auch  jede  bestimmte  Hinweisuug  auf  die  Schuld 
als  Motiv  der  Strafe,  denn  dass  diese  Kinder,  die  hier  mit  dem  Vater  grasslich  un- 
tergehn,  in  Sünde  gezeugt  und  geboren  sind,  wer  will  es  erkennen?  und  endlich, 
wer  will  es  unternehmen  in  Laokoon's  Haltung  und  Angesicht  das  Merkmal 
des  Schuldbewußtseins  nachzuweisen  in  Zügen  von  genügender  Starke  des  Cha- 
rakterismus um  dieser  über  die  Massen  furchtbaren  Strafe  das  Gleichgewicht  zu 
halten?  Nach  dem  was  oben  über  den  Gesichtsausdruck  uud  das  Stadium  der  Lei- 
den, in  dem  Laokoon  sich  befindet,  gesagt  wurde,  läugnen  wir,  dass  ein  solcher 
Nachweis  möglich  sei.  Die  unausweichliche  Consequenz  aus  diesen  Erwägungen  aber 
ist,  dass  der  Gruppe  des  Laokoon,  so  wie  sie  vor  uns  steht,  zwei  der  wichtigsten, 
ja  der  fundamentalen  Bedingungen  eines  tragischen  Kunstwerkes  abgehn. 

Um  diesen  Punkt  in  das  vollste  Licht  zu  setzen,  und  um  .dem  Einwände  zu  be- 
gegnen ,  das  hier  entwickelte  Verhältniss  zum  Mythus  sei  in  der  Natur  des  plastischen 
Kunstwerks  an  sich  begründet,  werfen  wir  einen  vergleichenden  Blick  auf  die  Gruppe  der 
Niobe.  Auch  die  Niobegruppe  stellt  uns  direct  nur  die  Katastrophe  dar,  aber  in  dieser 
Katastrophe  offenbart  sich  uns  der  Mythus  in  seinem  ganzen  Zusammenhange.  In  den 
schmerzlich,  entsetzt  oder  trotzend  nach  oben  gewendeten  Blicken  fast  aller  Perso- 
nen erkennet!  wir  die  Anwesenheit  der  nicht  dargestellten  rächenden  Gottheiten  und 
das  Bewusstsein  dieser  Anwesenheit  bei  den  handelnden  Personen,  in  Niobes  fester,  stol-  % 
zer  flaltung  auch  noch  in  dem  Augenblick  des  höchsten  Leidens,  auch  noch  in  dem  •» 
Augenblicke,  wo  die  Natur  der  Mutter  in  hervorbrechenden  Thränen  über  die  Grösse 
und  den  Stolz  der  Heroine  zu  siegen  beginnt,  ja  auch  noch  darin,  dass  die  erhabene 
Frau  den  triumphirenden  Göttern  diese  Thränen  verbergen  will,  in  allen  diesen  Zü- 
gen steht  uns  ihre  Verschuldung,  ihre  tberhebung  gegen  die  Gottheit,  ihr  aufflam- 
mender Stolz  in  den  Tagen  des  Glückes  in  klaren  Zügen  handgreiflich  vor  Augen, 
und  darin,  dass  sich  Niobe  auch  jetzt  nicht  beugt,  wird  diese  Verschuldung  gegen- 
wartig gemacht,  im  Augenblick  der  Strafe  wiederholt.  Uud  wiederum  darin,  dass 
sich  Niobe  von  dieser  Strafe  nicht  vernichten,  ja  kaum  einmal  besiegen  lässl,  setzt 
sie  dieselbe,  furchtbar,  wie  sie  sein  mag,  in  ein  ausgeglichenes  Verhältnis»  zu  der 
Grösse  ihrer  Schuld.  Das  ist  es,  warum  Niobe  so  erhaben  ist  und  uns  im  Anschauen 
erhaben  stimmt,  warum  sie  uns  das  Bewusstsein  von  der  ganzen  Grösse  und  Würde 
der  Menschheit  wach  ruft,  wahrend  ihre  hervorbrechenden  Thränen  uns  das  endliche 
Unterliegen  der  Creatur  gegenüber  göttlicher  Übermacht  empfinden  lassen  und  jenem 
Grundaccord  der  Erhabenheit  die  weicheren  Klange  der  Furcht  und  des  Mitleids  bei- 
gesellen. Und  eben  darum  wirkt  die  Gruppe  der  Niobe  tragisch,  eben  darum  erken- 
nen wir  in  ihr  das  im  höchsten  und  eigentlichsten  Sinne  tragische  Kunstwerk  der 
Griechen. 

Laokoon  aber?  —  Wenn  ein  Dannecker  bekennt,  er  habe  den  Laokoon  nie 
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lange  beschauen  können,  sondern  sein  Blick  habe  sich,  wenn  er  ein  anderes  schönes 
Werk  neben  ihm  gesehn,  immer  unwillkürlich  von  ihm  weggewendet,  wenn  ein 
W  eicker  den  Grund  hiervon  „mehr  als  in  etwas  Anderem,  mehr  als  in  der  üblen  Er- 
gänzung des  Armes,  mehr  auch  als  in  den  Schlangen,  deren  Windungen  bei  aller 
Kunst  ein  Grauen  hervorbringen,  in  dem  Kläglichen  in  dieser  Art  von  Mar- 
ter th  um u  sucht,  so  scheinen  diese  Urteile  der  leinstgebildeten  und  geübtesten  Kuust- 
belrachler  nicht  eben  auf  eine  tragische  Wirkung  hinzuweisen.  Ich  aber,  nachdem 
ich  nachzuweisen  versucht  habe,  das«  dem  Laokoon  zwei  der  wesentlichsten  Bedin- 
gungen eines  tragischen  Kunstwerkes  ahgehn,  inuss  hier  ein  Wort  wiederholen,  das 
ich  vor  Jahren  nicht  ohne  Anstoss  zu  erregen,  ausgesprochen  habe,  von  dessen  Rich- 
tigkeit ich  aber  heute  fester  als  je  überzeugt  bin:  dass  nämlich  nur  äussere  Um- 
stände, die  Gewöhnung  an  den  Anblick  oder  eine  gewisse  Oberflächlichkeit  der  Be- 
trachtung, oder  die  Umgebung  des  Kunstwerks  in  unsern  Museen,  oder  endlich  die  virtuose, 
zur  Schau  gestellte  Technik,  die  uns  die  Gruppe  in  jedem  Augenblick  als  Kunstwerk, 
als  Marmor  empfinden  lässt,  und  Ähnliches  im  Stande  ist,  ein  in  uns  aufsteigendes  ge- 
heimes Grauen  vor  diesem  Anblick  zurückzudrängen,  das  sicherlich  mehr  und  mehr 
hervortritt,  je  länger  und  je  liefer  wir  uns  in  die  Darstellung  hineindenken,  namentlich 
wenn  wir  uns  gewöhnen  von  der  die  ganze  Situation  verändernden  Restauration  Mon- 
torsolis  zu  abstrahiren  und  uns  den  Laokoon  so  vorzustellen,  wie  die  alten  Künstler 
ihn  gemacht  halten.  Aus  der  Gruppe  selbst  heraus  wird  dieses  Grauen  freilich  einiger- 
massen  durch  die  sanfteren  Gefühle  des  Mitleids  gemildert,  welche  uns  die  Kinder 
einflössen,  aber  doch  nur  sehr  unvollkommen,  um  so  unvollkommener,  je  mehr  und 
je  kräftiger  grade  die  Kinder  unsere  Blicke  immer  wieder  auf  die  Hauptperson  und 
den  Mittelpunkt  der  Gruppe,  den  Vater,  zurücklenken.  Wenngleich  ich  aber  zuge- 
stehn  will,  dass  die  Gruppe  in  ihrer  Ganzheit  minder  heftig  wirkt,  dass  sie  edlere 
und  weichere  Gefühle  in  uns  erregt,  als  dies  der  Anblick  des  Laokoon  allein  vermö- 
gen würde,  und  wenngleich  ich  ferner  zugestehe,  dass  die  Künstler  ein  Recht  haben 
von  uns  zu  verlangen,  dass  wir  ihr  Werk  im  Ganzen  und  als  Ganzes  beurteilen,  so 
rouss  ich  immer  noch  bei  der  durch  die  vorstehenden  Bemerkungen  begründeten  Be- 
hauptung beharren :  die  Gruppe  des  Laokoon  ist  kein  wahrhaft  tragisches  Kunstwerk, 
und  sie  ist  dies  deswegen  nicht,  weil  sie  nur  pathetisch  ist,  weil  aus  dem  in  ihr 
dargestellten  Pathos  keine  sittliche  Idee  uns  entgegenleuchtet. 

Aber  grade  vermöge  dieses  ihres  ausschliesslich  pathetischen  Gebalts  stellt  sich 
die  Gruppe  des  Laokoon  als  Vertreterin  einer  Entwickelungsstufe  des  Pathetischen  in 
der  bildenden  Kunst  der  Griechen  hin ,  welche  sich  den  beiden  vorangegangenen  Pha- 
sen der  Entwicklung  des  Pathetischen  durchaus  organisch,  durchaus  als  ein  not- 
wendiger, wenngleich  schon  entartender  Fortschritt  anschliessl.  Die  alte  Kunst  vor 
Pbidias  ist  noch  gar  nicht  pathetisch,  sondern  hat  nur  pathetische  Gegenstände  in 
Kampfgruppen,  wie  die  von  Ägina.  Aber  nicht  der  Gegenstand  an  sich  bestimmt  die 
Art  des  Eindrucks,  den  ein  Kunstwerk  auf  das  Gemüth  des  Beschauers  ausübt,  und 
mithin  seinen  ideellen  Charakter,  sondern  der  Ausdruck,  welchen  der  Künstler  den 
handelnden  Personen  verliehen  hat,  bedingt  den  Eindruck  den  wir  von  einem  Kunst- 
werk empfangen  und  somit  dessen  Charakter.  Da  nun  die  vorphidiassische  Kunst 
ihren  Gestallen  Uberhaupt  noch  keinen  charakteristisch  psychischen  Ausdruck  zu  ver- 
leihen vermag,  so  kann  sie  auch  noch  kein  Pathos  darstellen  und  nicht  pathetisch 
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auf  uns  wirken.  Das  Palbetische  beginnt  in  der  Plastik  mit  Phidias  und  den  Sei- 
nen, welche  freilich  in  der  Verkörperung  der  Idee  absoluter  Göttlichkeit  den  Schwer- 
punkt ihres  Schaffens  finden,  aber  deren  Kunst  doch  keiueswegs  auf  die  Darstellung 
bedingungs-  und  leidenschaftsloser  Göttlichkeit  beschrankt  ist.  Im  Gcgentheil  hat  die 
Kunst  der  phidiassischen  Epoche  in  Giebelgruppen,  Metopen  und  Friesen  auch  Hand- 
lungen dargestellt,  welche  ihrem  Gegenstande  nach  durchaus  pathetisch  sind,  Hand- 
lungen, bei  denen  die  beiheiligten  Personen  in  hohem  Grade  unter  dem  Ein- 
flüsse des  Affects,  der  Leidenschaft,  ja  starker  Leidenschaft  stehn.  Wer  behaupten 
wollte,  auch  in  diesen  Kunstwerken,  wie  in  denen  der  alten  Zeit,  liege  das  Pathe- 
tische nur  noch  im  Gegenstande,  nicht  auch  im  Ausdrucke  der  handelnden  Personen, 
den  würden  die  Monumente  Lögen  strafen.  Man  denke  nur  an  die  westliche  Giebel- 
gruppe des  Parthenon  mit  ihrem  zornglühenden  Poseidon.  Und  dennoch  können  wir 
uns  aur  eben  diese  Monumente  berufen ,  wenn  wir  sagen ,  der  Eindruck ,  den  sie  auf 
den  Beschauer  hervorbringen,  sei  nicht  oder  nur  in  Ausnahmefällen,  hauptsächlich 
nur  da  ein  pathetischer,  wo  wir  die  Thcile  der  Gesammtcomposition  getrennt  vor 
uns  haben,  während  sie  durchaus  nur  ethisch  wirken,  nur  die  triumphirendc  Macht 
der  Idee  uns  zum  ßewusstsein  bringen,  welche  aus  der  Handlung  spricht,  sobald 
wir  sie  in  ihrer  Gesammtheit  auffassen.  Der  Grund  hiervon  aber  liegt  darin,  dass 
der  Schwerpunkt  in  diesen  Darstellungen  viel  mehr  auf  den  ideellen  Gehalt  der  Hand- 
lungen als  auf  die  Handlungen  selbst  in  ihren  augenblicklichen  pathetischen  Motiven 
fällt,  und  dass  demgemäss  der  pathetische  Ausdruck  in  den  handelnden  Personen  nur 
in  zweiter  Linie  hervortritt  und  auf  dasjenige  Mass  reducirt  ist,  welches  die  Wahr- 
heit der  Handlung  erforderte.  Ich  berufe  mich  ganz  besonders  auf  die  weltliche  Par- 
thenongiebelgruppe;  hier  ist  das  Pathos  im  Poseidon  stark  genug  vorgetragen,  und 
doch,  wer  deukt  vor  dem  Ganzen  an  Poseidons  Zorn,  wer  nicht  vielmehr  einzig 
und  allein  daran,  dass  aus  dem  hier  dargestellten,  als  entschieden  dargestellten  Streit 
Athene  als  die  Herrin  Anikas  hervorging!  Auf  seiner  ersten  Entwickelungsstufe  also 
ist  das  Pathetische  in  der  Plastik  dem  Ethischen  und  der  Idee  durchaus  untergeordnet 
Zu  selbständiger  Geltung  und  Bedeutung  gelangt  dasselbe  auf  der  zweiten  Ent- 
wickelungsstufe durch  Skopas  und  Praxiteles.  Gleichwie  Phidias  in  der  Verkörperung 
des  absolut  Göttlichen  den  Schwerpunkt  seiner  Kunst  gefunden  hat,  wie  er  überall 
von  der  reinen  Idee  ausging,  so  stellen  Skopas  und  Praxiteles  das  Göttliche  als  ein 
gesteigert  Menschliches  dar,  und  gehn  dabei  vom  Pathos  aus,  in  welchem  diejenige  Be- 
dingtheit des  Menschlichen  liegt,  der  auch  das  Göttliche  unterliegen  kann,  ohne  auf- 
zuhören göttlich  zu  sein.  So  in  ihren  Einzelbildern.  In  Gruppen  aber  stellen  sie 
Handlungen  dar,  deren  ganze  Bedeutung  auf  dem  Pathos  beruht  Das  beste  Beispiel 
ist  die  Gruppe  der  Niobe.  Die  Niobegruppe  ist  ohne  das  Pathos  der  Mutler  undenk- 
bar'*), dies  Pathos  bildet  den  Schwerpunkt  der  ganzen  Coinposition ,  welche  auch 
durchaus  pathetisch  auf  uns  wirkt  Die  Gruppe  der  Niobe  ist  ein  pathetisches  Kunstwerk 
im  höchsten  und  eigentlichsten  Sinne,  aber  sie  ist  kein  ausschliesslich  pathetisches 
Kunstwerk,  ihr  Pathos  ist  der  Träger  einer  Idee,  der  Idee  des  Triumphs  göttlicher 
Macht  über  menschliche  Grösse  und  menschlicher  Erhabenheil  gegenüber  göttlicher 
C hermacht,  einer  Idee,  die  uns  erhebt  und  demüthigt  in  einem  Augenblick,  aber 
einer  Idee,  welche  einzig  und  allein  durch  dieses  Pathos  der  Gruppe  zur  Anschauung 
gebracht  werden  kann.    Gleiches  würde  sich  von  allen  Werken  der  jüngeren  attischen 
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Schule  behaupten  lassen,  die  pathetische  Elemente  enthalten.  Auf  der  zweiten  Ent- 
wicklungsstufe ist  also  das  Pathetische  in  der  Plastik  der  selbständige  Trflger  des 
Ethischen  und  der  Idee. 

Die  dritte  Entwicklungsstufe,  die  letzte  Oberhaupt  mögliche,  bezeichnet  am  voll- 
kommensten der  Laokoon.  Das  in  der  Niobc  selbsülndig  und  sclbslbedeutend  gewor- 
dene Pathos  ist  im  Laokoon  ausschliesslich  geworden,  es  ist  von  der  Idee  gelöst; 
die  Gruppe  des  Laokoon  an  sich  wirkt  nur  pathetisch  auf  den  Beschauer;  was  der 
Mythus  von  ethischen  und  ideellen  Gehalte  besass,  grade  das  ist  in  die  Gruppe  nicht 
übergangen.  In  dieser  Hinsicht  steht  der  Laokoon,  welchen  Werke  wie  Silanion's 
lokaste  und  Aristonidas  Athamas  (oben  S.  161  und  59)  vorbereiten,  last  allein  in 
der  bildenden  Kunst,  denn  die  sterbenden  Barbaren  der  pergamenischen  Schule  kön- 
nen wir  nur  in  sofern  mit  ihm  parallelisiren ,  als  wir  sie  für  sich  allein  auffassen 
dürfen,  wo  denn  allerdings  in  ihnen  das  Pathos  ebenfalls  von  der  Idee  gelöst 
ist  Nur  die  Gruppe  der  trallianischen  Meister,  Zethos'  und  Amphion's  Rache  an 
Dirke  (der  farnesische  Stier),  ist  dem  Laokoon  in  dem  Princip  der  Kunst  ver- 
wandt, da  sie  eben  wie  der  Laokoon  nur  die  Katastrophe  eines  Mythus  zur  An- 
schauung bringt,  eine  Katastrophe  voll  des  höchsten  Pathos  aus  dem  eben  so  wenig  eine 
Idee  hervorleuchtet  wie  aus  der  Gruppe  der  Laokoon.  Aber  die  ebengenannten  sind 
freilich  auch  Kunstwerke,  welche  mit  dem  Laokoon  einer  und  derselben  Periode  der 
griechischen  Plastik  angehören.  Denn,  dass  die  Auffassung  des  Pathetischen ,  wie  wir 
sie  im  Laokoon  kennen  gelernt  haben,  sich  überhaupt  nur  im  engsten  Zusammen- 
hange einer  ununterbrochen  fortschreitenden  Entwickelung  des  Pathetischen  begreifen 
lässt,  innerhalb  welcher  sie  ihre  durchaus  natürliche  Stelle  findet,  dies  scheint  mir 
so  einleuchtend,  wie  irgend  eiu  Grundsatz  der  Kunstgeschichte.  Und  schon  allein 
deshalb  sind  wir  genöthigt,  Laokoon  unter  dem  fortwirkenden  Einfluss  des  Pathos 
der  erst  jüngst  vergangnen  skopasischen  und  praxi leliscben  Zeit,  d  h.  in  der  Blüthc- 
zeit  der  rhodischen  Kunst,  in  der  Diadochenperiode  entstanden  zu  denken ,  und  wird 
es  uns  platterdings  unmöglich ,  an  seine  Entstehung  in  Korn  unter  Titus  zu  glauben. 

Ehe  wir  aber  auf  diu  Untersuchung  über  die  Entstehungszeit  des  Laokoon  näher 
cingehn ,  und  ehe  wir  uns  mit  der  Conception  und  Compositum  der  Gruppe  von  rein 
künstlerischem  Standpunkt  aus  beschäftigen,  muss  hier  noch  eine  Erwägung  Platz 
finden ,  welche  zur  gerechten  Würdigung  des  Kunstwerks  von  Seiten  seines  eben  be- 
sprochenen Verhältnisses  zum  Mythus  und  zum  ethischen  und  tragischen  Gehalte  des- 
selben nicht  unwesentlich  beilragen  wird.  Ich  habe  zu  erweisen  gesucht,  dass  die 
Gruppe  uns  nur  die  Katastrophe  des  Mythus  in  ihrer  nackten  ThatsHclilichkeit  dar- 
stelle, dass  sie  ausschliesslich  pathetisch  sei  und  dass  das  Pathos  mit  einem  Grade  von 
Heftigkeit  vorgetragen  sei,  der  an  das  Unschöne,  echter  Kunst  Unerlaubte  zum  min- 
desten gnmzc.  Nun  liegeu  die  beiden  Fragen  nahe,  welche  für  die  Charakteristik 
des  Geistes  der  Künstler  von  Bedeutung  sind,  ob  erstens  die  Künstler  durch  eine 
andere  Erfindung  ihr  Werk  zum  Mythus  in  ein  günstigeres  Verhältnis*  hatten  setzen, 
und  oh  zweitens  sie  das  Pathos  weniger  heftig  und  ausscldiesshch  hätten  vortragen 
kernten.  Beide  Fragen  hangen  so  innig  mit  einander  zusammen,  dass  wir  sie  ge- 
meinsam zu  beantworten  suchen  müssen.  Gehen  wir  vom  Palhos  Laokoon's  aus. 
Das  Palhos  des  Laokoon  grenzt  deshalb  an  das  Unedle,  weil  es  überwiegend,  fast 
ausschliesslich  in  der  Darstellung  der  heftigsten  körperücheu  Schmerzen  besteht  Das 
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ist  allgemein  empfunden,  selbst  von  denen,  welche  sich  bemühten,  im  Laokoon  neben 
dem  körperlichen  Leiden  noch  ein  selbständiges  geistiges  Pathos  nachzuweisen,  weil 
es  ohne  das  Vorhandensein  eines  solchen  um  die  herkömmliche  unbedingte  Bewun- 
derung dos  Kunstwerks  misslich  aussieht  Dennoch  wird  uns  eine  doppelte  Erwä- 
gung lehren ,  dass  die  Künstler  Laokoon  in  keiner  Weise  weniger  körperlich  und  we- 
niger heilig  leidend,  dagegen  mit  mehr  freien  geistigen  Regungen  ausgestattet  dar- 
stellen durften.  Denn  erstens  hätten  sie  durch  eine  andere  Auffassung  der  Lage  Lao- 
koon's  den  besten  Tbcil  der  Relation  ihrer  Gruppe  zum  Mythus  in  Gefahr  gebracht. 
Um  uns  hiervon  zu  überzeugen ,  verändern  wir  in  Gedanken  einmal  das  entscheidende 
Motiv  der  Gonception  der  Gruppe.  Dies  entscheidende  Motiv  ist,  dass  nicht 
allein  die  drei  Personen  von  Schlangen  umstrickt  und  dass  zwei  von  ihnen  von  den 
Schlangen  gebissen  sind,  sondern  dass  die  Schlangenbisse  auch  sofort  un- 
ter den  fürchterlichsten  Schmerzen  tödtlich  wirken.  Ohne  dies  Motiv 
hatte  freilich  Laokoon  in  wesentlich  anderer  Situation  erscheinen  können,  ja  erschei- 
nen müssen,  aber  damit  wäre  auch  der  Mythus  geopfert  gewesen,  denn  nur  durch 
die  furchtbare  Schmer/ haftigkeit  und  die  rapide  Tödtlichkeil  ihres  Bisses  erscheinen 
die  Schlangen  als  übernatürliche  Boten  der  Gottheit,  ohne  diese  Voraussetzungen 
wären  es  gemeine  Thiere,  ihr  Biss  ein  gewöhnlicher  Schlangenbiss,  der  weder  in 
dem  Grade  schmerzhaft  ist  noch  auch  so  schnell  tödtet.  Zweitens  würden  aber  die 
Künstler  durch  diese  Änderung  des  Grundmotivs  ihrer  Gonception  die  ganze  Einheit 
der  Gruppe  in  Gefahr  gebracht  haben.  Denn  von  einem  gewöhnlichen  Schlangenbiss 
wäre  auch  der  jüngere  Sohn  nicht  so  schnell  in  die  Lage  gekommen,  in  der  wir 
ihn  sehn,  von  einer  gewöhnlichen  Schlange  gebissen  müsste  er  sich  in  Schmerz  und 
Angst  abringen  und  den  Vater  zu  Uilfe  rufen.  Und  was  dann?  Entweder  hätten 
die  Künstler  ihren  Laokoon  in  der  Art  von  der  Schlange  umschnürt  darstellen  müs- 
sen, wie  es  der  vergib' sehe  Laokoon  ist,  so  dass  wir  augenblicklich  sehn,  er  kann 
kein  Glied  mehr  rühren,  was  plastisch  so  unschön  wie  möglich  sein  würde,  oder 
sie  hätten  ihn  darstellen  müssen  getheilt  zwischen  dem  Bestreben  die  eine  Bestie, 
die  ihn  beisst,  wirksam  abzuwehren  und  dem  armen,  hilflosen  Kinde,  das  neben 
ihm  um  Hilfe  und  Rettung  schreit,  beizustehn,  wie  dies  Vergü's  Laokoon  versucht,  bis 
er  völlig  umschnürt  ist.  Hätten  sie  das  nicht  gethan,  so  würde  uns  ihr  Laokoon  ein 
Gegenstand  herzlicher  Verachtung  sein ;  hätten  sie  ihn  aber  thatsächlith  bestrebt  oder 
auch  nur  von  dem  Wunsche  erfüllt  gezeigt,  dem  Kinde  neben  ihm  zu  helfen,  so 
würde  der  Erfolg  einfach  der  gewesen  sein,  dass  der  Knabe  als  der  am  meisten  lei- 
dende zur  Hauptperson,  der  Vater  zur  Nebenperson  geworden  wäre,  wodurch  wie- 
derum der  Inhalt  der  Gruppe  sich  aus  dem  Untergange  Laokoon's  mit  seinen  Kin- 
dern in  der  Darstellung  eines  gefährdeten  Kindes  verwandelt  hätte,  welchem  Vater 
und  Bruder  in  verschiedener  Weise  zu  helfen  suchen.  Daraus  geht  hervor,  dass  die 
Gruppe  unter  keiner  Bedingung  Laokoon  in  der  entfernten  Möglichkeit,  dem  Knaben 
beizustehn  zeigen  durfte,  und  da  die  plastischen  Künstler  diese  Möglichkeit  nicht 
durch  ein  abscheuliches  Umwickeln  des  ganzen  Laokoon  mit  Schlangenleibern  auf 
heben  konnten,  so  blieb  ihnen  keine  Wahl,  als  sie  durch  die  Darstellung  so  entsetz- 
licher Schmerzen  aufzuheben,  dass  Laokoon  von  denselben  völlig  überwältigt  uud 
seiner  selbst  nicht  mehr  mächtig  erscheint. 

Diese  Bemerkungen,  durch  welche  die  Gruppe  des  Laokoon  als  fertiges  Kunst- 
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werk,  als  Darstellung  dieses  Gegenstandes  Ästhetisch  gerechtfertigt  sein  dürfte,  aber 
freilich  noch  lange  nicht  dem  Gegenstande  selbst  nach,  den  auch  die  griechische 
Kunst  bis  auf  die  Diadochenzeil  offenbar  deshalb  vermieden  hat,  weil  er  nicht  zu 
rechtfertigen  ist,  diese  Bemerkungen,  welche  uns  gelehrt  haben,  dass  eine  andere 
plastische  Darstellung  der  Katastrophe  des  Laokoonmythus  schwerlich  denkbar  sei, 
mögen  uns  nun  auch  zu  dem  Versuche  hinuberleiten ,  uns  die  wesentlichen  und  gros- 
sen Vorzüge  der  Conception  der  Gruppe  als  plastisches  Kunstwerk  an  und  für  sich 
zu  vergegenwärtigen. 

Der  grösslc  und  unbedingteste  Vorzug  der  Gruppe  besteht  in  der  Fülle  ihres 
Inhalts  und  in  ihrem  reichen  dramatischen  Leben.  Wenn  ich  früher  einmal  gesagt 
habe:  das  ganze  Palhos  einer  langen  Dichtercrzahlung  tritt  uns  aus  der  Gruppe  ent- 
gegen, so  war  das  uicht  genug  gesagt;  es  muss  vielmehr  hervorgehoben  werden, 
dass  keine  Art  eiuer  dichterischen  Darstellung  der  Scene  in  Hinsicht  auf  die  Fülle 
der  pathetischen  Motive  und  zugleich  auf  die  Macht  des  Eindrucks  auf  den  Hö- 
rer auch  nur  entfernt  mit  der  Gruppe  wetteifern  kann.  Der  Grund  liegt  darin,  dass 
die  Begebenheit,  um  die  es  sich  handelt,  ihrer  Natur  nach  nur  als  in  einem  un- 
endlich kurzen  Zeitraum  verlaufend  und  durch  ihre  Acte  hindurch  sich  vollendend 
überhaupt  gedacht  werden  kann.  Die  in  der  Zeilabfolge  darstellende  Poesie  aber 
muss  diese  Acte  auseinanderreissen  und  successiv  zum  Bewusstsein  des  Hörers  brin- 
gen, dessen  Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  sie  in  eine  lange  Spannung  ohne 
einheitlichen  Höhepunkt  versetzen  und  in  demselben  Grade  abschwächen  und 
ermüden  wird ,  in  welchem  sie  durch  dctaillirte  Ausführung  die  Fülle  der  Motive  zur 
Anschauung  zu  bringen  sich  bestrebt,  wahrend  sie  zugleich  in  dem  Masse,  in 
welchem  ihre  Darstellung  wächst,  die  innere  Wahrscheinlichkeit  der  Scene  in  Ge- 
fahr bringt.  Diese  innere  Wahrscheinlichkeit  vermag  die  Poesie  nur  durch  einen 
möglichst  raschen  und  knappen  Vortrag  zu  wahren,  bei  welchem  sie  wiederum 
ein  Bedeutendes  von  dem  Beichthum  des  pathetischen  Gehaltes  zum  Opfer  zu 
bringen  hat.  Nur  die  plastische  Darstellung  der  Begebenheit  ist  im  Stande  die 
verschiedenen  Acte  derselben  als  coe*xistent  wiederzugeben  und  unbeschadet  der  selb- 
ständigen Bedeutung  eines  jeden  derselben  auf  einen  Höhepunkt  zu  enncentriren ,  nur 
die  plastische  Darstellung  kann  die  Fülle  de«  pathetischen  Gehalts  dem  Beschauer 
im  engsten  Baume  und  in  einem  einzigen  Augenblick  zur  Anschauung  und  zum  Be- 
wusstsein bringen  und  die  Gruppe  der  rbodischen  Meister  thut  dies  in  der  denkbar 
vollkommensten  Weise.  Zugleich  ringeln  sich  die  Schlangen  um  die  Glieder  der  drei 
Personen,  graben  sie  ihre  giftigen  Zahne  in  die  Weichen  des  jüngeren  Sohnes  und 
des  Vaters,  haucht  der  tödtücb  verletzte  Knabe  den  letzten  schweren  Seufzer  aus, 
erschlaffen  seine  Muskeln  in  Todesmattigkeit,  windet  sich  der  Vater  in  den  unnenn- 
barsten Schmerzen  und  in  haarsträubender  Angst,  schaut  der  filtere  Knabe  voll  mit- 
leidigem Entsetzen  zum  Vater  empor,  und  beginnt  er  seinen  erfolglosen  Widerstand 
gegen  die  Übermacht  des  Ungelhüms,  das  auch  ihn  schon  zu  umstricken  ange- 
fangen hat  und  nur  den  Kopf  nach  rechts  hinüberzuschnellcn  braucht,  um  ihn  als 
sichere  Beute  mit  dem  tödtlichen  Biss  zu  erreichen.  Nicht  den  zehnten  Theil  der 
Zeit  den  man  braucht,  um  diese  wenigen  Zeilen  zu  durchfliegen,  bat  man  nö- 
thig,  um  alles  hier  Gesagte  und  noch  viel  mehr  an  der  Gruppe  selbst  wahrzunehmen 
und  zu  empfinden.    Wenn  Goethe  mit  vollem  Hechte  sagt,  wir  erwarteten  vor  der 
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Gruppe  die  Augen  schliessend  bei  ihrem  Wiederöffnen  Alles  verändert  zu  finden,  so 
beruht  das  nicht  ain  wenigsten  auf  dieser  wundervollen  Erfindung,  welche  uns  den 
ganzen  und  notwendigen  Verlauf  der  Begebenheit,  von  eiuem  gewissen  Zeit- 
punkte an,  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft  der  Hauptperson  in  den  drei  Per- 
sonen tatsächlich  mit  einem  Blicke  Ubersehn  lässL  Unter  diesem  Gesichtspunkte 
werden  wir  allerdings,  eingedenk  des  Lessing'scheu  Ausspruches,  jede  Kunst  solle 
nur  das  darstellen,  was  sie  besser  als  alle  anderen  Künste  darstellen  können,  zuge- 
stehn,  dass  Laokoon's  Tod  ein  im  höchsten  Grade  glücklich  gewählter  Gegenstand 
der  bildenden,  und  vermöge  der  nur  der  Plastik  im  vollen  Masse  möglichen  Be- 
schränkung der  Darstellung  auf  die  Hauptpersonen  ohne  alles  zerstreuende  Neben- 
werk, speciell  der  plastischen  Kunst  sei. 

Mit  dem  eben  besprochenen  ersten  und  grösslen  Vorzug  der  Gruppe  bangt  ein 
anderer  eng  zusammen,  der  einerseits  seine  selbständige  Bedeutung  besitzt,  während 
er  andererseits  einen  nicht  unbeträchtlichen  Mangel  der  Erfindung  so  geschickt  verdeckt, 
dass  ihn  die  wenigsten  Beschauer  wahrnehmen.  Ich  meine  die  Abgeschlossenheit  der 
Gruppe,  welche  auch  die  in  derselben  dargestellte  Handlung  abgeschlossen  scheinen 
lässt.  Ich  habe  so  eben  rühmend  hervorgehoben,  dass  die  Gruppe  uns  den  ganzen 
und  nothwendigen  Verlauf  der  Begebenheit  vor  Augen  stelle,  aber  ich  habe  mit  Be- 
dacht die  Worte  hinzugefügt:  von  einem  gewissen  Zeitpunkte  an.  Dieser  Zeitpunkt 
ist  derjenige,  wo  die  Schlangen  die  drei  Personen  umwunden  hatten;  was  auf  diesen 
gefolgt  ist,  die  successive  Verwundung  des  jüngeren  Sohnes  und  des  Vaters  und  das 
Unterliegen  des  ersteren,  und  was  jetzt  folgen  wird,  das  Unterliegen  des  Vaters,  die 
Verwundung  und  der  Tod  auch  des  älteren  Sohnes:  dies  Alles  giebt  die  Gruppe  und 
zwar  in  so  augenscheinlicher  und  zwingender  Weise,  dass  der  Phantasie  durchaus 
kein  Spielraum  bleibt,  sich  das  Ende  des  Ganzen  anders  vorzustellen,  als  die  Künst- 
ler es  sich  vorgestellt  haben,  über  das  aber,  was  jenem  Zeitpunkte  vorauslag,  über 
die  Situation,  in  welcher  sich  die  drei  Personen  in  dem  Augenblicke  befanden,  wel- 
cher dem  dargestellten  unmittelbar  vorherging,  darüber,  wie  sie  sich  beim  Heran- 
nahen der  Schlangen  verhielten,  giebt  uns  die  Gruppe  nicht  allein  keine  Bechen- 
schaft, sondern  darüber  macht  sie  unserer  Phantasie  auch  jede  vernünftige  Vorstel- 
lung unmöglich.  Die  Gruppe  lässt  sich  nur  als  ein  Fertiges  gemessen,  aber  sie  lässt 
sich  nicht  als  ein  Gewordenes  vorstellen ,  es  sei  denn ,  man  nähme  an ,  Laokoon  und 
seine  beiden  Söhne  haben  sich  in  der  Weise  am  Altar  znrechtgeordnet,  wie  wir  sie 
sehn,  um  sich  von  den  Schlangenknoten  umstricken  zu  lassen,  und  erst  auf  ein  ge- 
gebenes Zeichen  die  Action  begonnen.  Das  ist  mehrfach  empfunden  worden,  am 
besten  aber  von  Goethe  bezeichnet,  wenn  er  sagt:  „um  die  Intention  des  Laokoon 
recht  zu  fassen,  stelle  man  sich  in  gehöriger  Entfernung  mit  geschlossenen  Au- 
gen davor;  man  öffne  sie  und  schliesse  sie  sogleich  wieder,  so  wird  man  den  gan- 
zen Marmor  in  Bewegung  sehn."  Denn,  was  heisst  dies  Anderes,  als  dass  wir  das 
Schauspiel  für  uns  grade  auf  dem  Punkte  beginnen  lassen,  wo  die  Künstler 
den  Anfang  desselben  gesetzt  haben,  und  uns  der  Bechenschaft  über  die  Ent- 
wickelung  desselben  begeben  oder  überheben?  Es  ist  sehr  fein  empfunden,  wenn 
Goethe  sagt,  durch  dies  Verfahren  werden  wir  die  Intention  des  Laokoon,  d.  h. 
die  Intention  der  Küustler  des  Laokoon  recht  fassen.  Dieser  Absicht  der  Künst- 
ler kommen  wir  entgegen,  wenn  wir  uns  mit  dem  Anblick  ihrer  Gruppe  über- 
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raschen,  denn  eben  das  haben  sie  gewollt;  sie  haben  Alles  daran  gesetzt,  durch 
lebhallen  Vortrag  des  als  gegenwartig  dargestellten  Momentes  und  durch  augenschein- 
liche Darlegung  der  nächstfolgenden  das  GemOth  des  Beschauers  in  der  Art  in  An- 
spruch zu  nehmen  und  seine  Aufmerksamkeit  in  der  Art  auf  das  Ende  des  Dramas  zu 
richten,  dass  er  darüber  vergässe  nach  dem  Anlange  zu  fragen.   Je  mehr  wir  dies 
thun,  desto  mehr  werden  wir  die  Conception  der  Laokoongruppe  bewundern,  je  we- 
niger wir  uns  dagegen  von  den  Künstlern  voreinnehmen  und  ülierraachen  lassen,  um 
desto  kühler  wird  unser  Urteil  über  ihre  Erfindung  der  dargestellten  Situation  der 
drei  Personen  ausfallen,  bis  wir  endlich  einsehn,  dass  sich  dieselbe  aus  lebendiger 
Handlung  überhaupt  gar  nicht  entstanden  denken  lässt,  dass  aus  lebendiger  Handlung 
durchaus  und  nothwendig  eine  andere  Darstellung  des  entscheidenden  Momentes  hatte 
hervorgehn  müssen.    Es  werden  mir  dies  nicht  sofort  Alle  zugeben;  aber  das  ist  ja 
grade  die  Geschicklichkeit  der  Erfindung  der  Künstler,  dass  sie  für  die  meisten  Be- 
trachter den  Mangel  ihrer  Conception  verdecken,  und  dass  die  meisten  Menschen 
sich  nicht  nach  der  Goethe'schcn  Vorschrift  mit  dem  Anblicke  der  Gruppe  zu  über- 
raschen, den  Künstlern  nicht  willentlich  entgegenzukommen  brauchen,  um  doch  von 
ihrer  Intention  captivirt  zu  werden  1 

Was  aber  die  Geschlossenheit  und  Einheitlichkeit  der  Gruppe  und  der  in  ihr 
dargestellten  Handlung  anlangt,  so  scheint  eine  eigene  Untersuchung  nöthig,  um  Uber 
deren  Wesen  zur  Klarheit  zu  gelangen.  Denn,  wenngleich  diese  Einheitlichkeit  all- 
gemein, ja  fast  mochte  man  sagen  lebhafter  als  alle  anderen  Vorzüge  der  Conception 
und  Composition  der  Gruppe  empfunden  wird,  so  scheint  sie  doch  noch  selten  ver- 
standen worden  zu  sein,  und  von  nicht  wenigen  Erklärern  an  unrichtiger  Stelle  ge- 
sucht zu  werden.  Offenbar  beruht  die  Einheit  der  Gruppe  darauf,  dass  wir  den 
Vater  unbedingt  als  die  Hauptperson  empfinden.  Fragen  wir  uns  aber,  warum  dies 
so  sei,  so  kann  nicht  geläugnel  werden,  dass  hierzu  die  raumliche  Anordnung  der 
Figuren,  durch  welche  Laokoon  als  Mittelpunkt  der  Gruppe  erscheint,  dass  die  über- 
wiegende Grosse  des  Vaters  und  die  geflissentliche  Unterordnung  der  Sühne,  dass 
endlich  die  überwiegende  Heftigkeit  in  der  Handlung  des  Vaters  dazu  mitwirkt. 
Blick  und  Interesse  auf  ihm  festzuhalten  und  immer  wieder  auf  ihn  zurückzuführen ; 
al»er  diesen  Umstanden  aliein  kann  es  doch  nicht  zugeschrieben  werden,  dass  unsere 
Theilnahme  sich  fast  ganz  auf  den  Vater  Concentrin,  und  dass  wir  die  Söhne  neben 
ihm  beinahe  vergessen.  Die  Erklärung  dieser  Thatsachc  ist  deshalb  in  dem  ethischen 
Verhaltniss  der  drei  Personen  zu  einander,  besonders  der  Sühne  zum  Vater  gesucht» 
namentlich  ist  gesagt  worden,  der  Blick  der  Söhne  sei  dein  Vater  zugewandt,  der- 
jenige des  alteren  in  ängstlichem  Mitgefühle,  der  schon  halbgebrochene  des  jüugercn 
in  Bckümmerniss  oder  Verzweiflung,  weil  er  den  Vater,  von  dem  allein  er  Bettung 
erwartet  habe,  als  unfähig  erkenne,  ihm  zu  helfen.  Dies  würde  allerdings  die  Thatsache 
erklären,  allein  die  berührte  Auflassung  des  jüngeren  Sohnes  Itcsteht  offenbar  nicht 
zu  Hechte,  ihr  gegenüber  muss  es  vielmehr  richtig  beobachtet  heissen,  wenn  Brunn 
schreibt:  „sehen  wir  von  dem  einzigen  Blicke  des  älteren  Sohnes  nach  dem  Va- 
ter ah,  so  finden  wir,  dass  Jeder  für  sich,  von  dem  Anderen  gänzlich  unabhängig 
handelt-41  Die  wahre  Losung  des  Problems  deutet  Feuerbach  an ,  wenn  er  darauf  hin- 
weist, durch  die  Htnzufügung  der  Söhne  sei  das  gellende  Unisono  des  Pathos  in 
einen  plastischeu  Dreiklaug  aufgelöst ;  denn  eben  in  diesem  Dreiklang  hegt  die  Einheit 


Digitized  by  Google 


IHK 


KUMST. 


191 


und  Ganzheit  der  Gruppe.  Aber  dieser  Dreiklang  muss  richtig  aufgefasst  werden :  er 
besieht  darin ,  das»  die  im  Vater  gegenwärtigen  Qualen  im  sterbenden  jüngeren  Sohne 
bereits  von  der  Bewußtlosigkeit  und  der  Ruhe  des  eben  eintretenden  Todes  gelöst 
erscheinen,  während  sie  sich  für  den  älteren  Knaben  erst  vorbereiten.  Der  Grund- 
ton, den  der  Vater  angiebt,  klingt  im  alteren  Sohne  erst  an,  im  jüugeren  klingt  er 
aus,  im  alteren  Sohne  sehn  wir  den  Beginn,  im  Vater  die  höchste  Entwickelung, 
und  im  jüngeren  Sohne  den  Ausgang  der  Handlung,  darin  hegt  ihre  Einheit  und 
Geschlossenheit,  darin  auch  die  MögUchkeit,  dass  sich  unserer  Spannung  und  Erre- 
gung im  Anblick  der  Gruppe  ein  Gefühl  von  Beruhigung  beimische,  ohne  welches 
die  Gruppe  ein  gradezu  unerträglicher  Anblick  sein  würde,  darin  endlich  hegt  es, 
dass  die  Söhne  kein  selbständiges  Interesse  für  sich  in  Anspruch  nehmen.  Anderer- 
seits gehört  geringes  Nachdenken  dazu,  um  einzusehn,  dass  dieser  plastische  Drei- 
klang, welcher  in  dem  Contrast  der  Situation  der  drei  Personen  besteht,  in  dem- 
selben Masse  dem  Unisono  genähert  wird,  in  welchem  wir  die  drei  Situationen  als 
einander  verwandt  betrachten,  in  demselben  Masse,  in  welchem  man  bei  dem  jün- 
geren Sohne  noch  gegenwärtiges  Leiden,  wie  beim  Vater,  und  bei  diesem  noch  von 
seinen  physischen  Schmerzen  unabhängiges  geistiges  Pathos,  wie  bei  dem  älteren 
Sohne,  zu  erblicken  glaubt. 

Wenn  wir  hoffen  dürfen,  durch  die  vorstehenden  Erörterungen  der  tiefdurch- 
dachten Gonceplion  der  Gruppe  in  ihren  hohen  Vorzügen  gerecht  geworden  zu  sein, 
ohne  gleichwohl  gegen  deren  fast  unvermeidliche  Mängel  die  Augen  zu  verschliessen, 
so  wollen  wir  nun  vei-suchen  in  ähnlicher  Weise  die  materielle  und  formelle  Compo- 
situm der  Gruppe  zu  würdigen. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  zuerst  die  Schwierigkeit  dieser  Composition.  Dieselbe 
wird  uns  am  schnellsten  und  am  klarsten  zum  Bewusstscin  kommen,  wenn  wir  be- 
denken, nie  einzig  in  seiner  Art,  wie  nicht  allein  ungewöhnlich,  sondern  wie  gradezu 
unerhört  der  Gegenstand  ist,  welchen  die  Künstler  darzustellen  unternahmen.  Alle 
bis  auf  den  Laokoon  von  der  griechischen  Plastik  dargestellten  Handlungen,  selbst 
die  am  kühnsten  erfundenen,  fanden  in  der  Wirklichkeit  des  Lehens  ihre  näheren 
oder  entfernteren  Analogien,  in  denen  sie  vom  beobachtenden  Künstler  studirt,  aus  de- 
nen ihre  künstlerische  Erfindung  und  Composition  abstrabirt  werden  konnte;  für  die 
in  der  Laokoongmppe  vorgehende  Handlung  fehlte  jede  auch  nur  entfernt  denkbare 
Analogie,  denn  diese  Handlung  gehört  kaum  noch  dem  Gebiete  des  Wahrscheinlichen, 
geschweige  dem  des  Wirklichen ,  sondern  nur  demjenigen  des  Möglichen  an ;  die  hier 
dargestellte  Handlung  musste  also  ihrem  innersten  Wesen  nach  durchaus  frei  erfun- 
den werden;  ich  sage  durchaus  frei  erfunden,  denn,  wollte  man  auch  annehmen,  die 
Künstler  haben  bei  der  schliesslichen  Ausführung  lebende  Modelle  vor  Augen  ge- 
habt, so  allerirt  das  die  Notwendigkeit  der  Annahme  einer  primitiv  freien  Erfindung 
der  Handlung  noch  in  keiner  Weise,  da  ja  die  Künstler  auch  dann  noch  ihren  Mo- 
dellen die  Stellungen  anzuweisen  hatten,  also  gleichsam  nur  mit  lebendigen  Körpern 
plastisch  componirten.  Allein  die  Annahme,  unsere  Künstler  haben  die  Gruppe  nach 
Modellen  ausgeführt,  ist  so  gut  wie  unmöglich,  weil,  wie  wir  gesehn  haben,  Lao- 
koon's  Lage  ganz  und  durchaus  von  der  Gift-  und  Schmerzwirkung  des  Schlangen- 
bisses abhängt,  weil  sein  Körper  sieh  in  convulsi vischen  Schmerzen  windet,  und  weil 
kein  gesunder  Mensch  es  möglich  inachen  kann,  diese  Situation  auch  nur  mit  dem  ober- 
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n.i(  Idichsten  Scheine  von  Wahrheit  an  sich  darzustellen ,  endlich ,  weil  auch ,  abgesehn 
von  der  Hauptperson  die  Handlung  aller  drei  Personen,  um  von  der  diese  Handlung 
bedingenden  Aclion  der  Schlangen  gar  nicht  zu  reden,  so  völlig  momentan ,  in  einem 
solchen  Grade  gewaltsam  ist,  dass  eine  beharrende  Scheindarslellung  derselben  durch 
Modelle  zur  schreiendsten  Lüge  geworden  wäre. 

Die  Handlung  der  Laokoongruppe  also  musste  frei  erfunden  werden;  wenn  nun 
schon  die  freie  Erfindung  irgeud  einer  lebhaft  bewegten  Handlung  kein  kleines  Ding 
ist,  vielmehr  eine  Aufgabe,  vor  der  sich  unter  hundert  Künstlern  neunundneunzig 
in  den  Actsaal  flüchten ,  so  wurde  das  Wagniss  dieser  Erfindung  hier  ein  um  so  gros- 
seres, je  vielfältiger  die  zu  combinirenden  und  einander  bedingenden  Elemente  der- 
selben waren.    Denn  drei  Personen  und  zwei  Schlangen  musste  der  erfindende  Künst- 
ler gleichzeitig  in  der  Phantasie  festhalten,  drei  Personen  in  den  bewegtesten  und 
verschiedensten  Stellungen,  zwei  Schlangen,  in  denen  der  Anlass  dieser  Bewegun- 
gen liegt,  und  welche  zugleich  den  Bewegungen  entgegenwirken,  ohuc  sie  gleich- 
wohl aufzuheben,  drei  Personen,  die  so  hart  aneinandergerückt  sind,  dass  sie  in 
Stellung  und  Handlung  einander  bedingen,  und  dass  die  Auflassung  jeder  der  drei 
coexislenlen  Acte  von  derjenigen  der  beiden  anderen  abhängt    Succcssive  in  ihren 
einzelnen  Theilen  ersonnen  konnte  diese  Gruppe  nicht  werden,   und  wenn  Goethe 
mit  Recht  sagt:  der  Laokoon  ist  ein  fixirter  Blitz,  eine  Welle,  versteinert  im  Augen- 
blicke, da  sie  gegen  das  Ufer  anströmt,  so  werden  wir  nicht  umbin  können  anzu- 
nehmen, dass  die  ganze  Composition  in  ihren  bestimmenden  Grundzügen  in  ähn- 
licher Plötzlichkeit,  in  einein  einzigen  erhöhten  Momente  in  der  Phantasie  des  schaf- 
fenden Künstlers  lebendig  und  fertig  wurde. 

Wenngleich  dies  aber  auch  anerkannt  wird  und  nie  geläuguet  werden  sollte, 
so  ist  andererseits  nicht  zu  verkennen,  dass  von  dieser  ersten  Erfindung  der  Com- 
position in  der  Phantasie  des  Künstlers  bis  zu  ihrer  plastischen  Verwirklichung  ein 
weiter,  weiter  Weg  sei,  und  dass  ein  lebendig  gefasster  genialer  Gedanke  für  die  that- 
silchliche  Herstellung  eines  solchen  Werkes  lange  nicht  ausreiche.  Um  diese  letzlere 
möglith  zu  machen,  musste  sich  in  dem  Meister  die  klarste  Verständigkeit  und  die 
umfassendste  Überlegung  mit  der  lebhaften  Phantasie  aufs  innigste  durchdringen, 
und  wenn  uns  aus  der  Composition  im  Ganzen  die  hohe  Genialitat  und  Kühnheil  des 
Meisters  entgegenleuchtet,  so  werden  wir  bei  ihrer  Betrachtung  im  Einzelnen  die 
Verständigkeit  und  Cberlegtheit  in  gleichem  Grade  deutlich  emplinden,  ja,  je  mehr 
wir  in's  Einzelne  gehn,  desto  mehr  wird  der  erste  Eindruck  genialer  Schöpferkraft 
demjenigen  kühler  und  planmifssiger,  ja  selbst  rafllnirler  Verstandeslbäligkeit  wei- 
chen. Jetzt  dürfen  wir  wohl  an  Plinius'  Worte  erinnern:  de  consilii  sententia  fece- 
runt  arlifices,  nach  dem  Entscheid  gemeinsamer  Berathung  machten  die  Künstler, 
die  drei  Künstler  Agesandros,  Polydoros  und  Athanodoros  den  Laokoon.  Au  die 
blosse  Ausführung  in  Marmor  kann  hier  nicht  gedacht  werden,  denn  bei  die- 
ser ist  eine  Berathung  und  ein  Entscheid  nach  der  Berathung  kaum  nöthig  oder 
möglich;  wir  müssen  an  die  Herstellung  eines  plastischen  Modells  denken,  welches 
der  erfindende  Künstler  im  Groben  entworfen  hatte,  und  welches  seine  beiden  Ge- 
nossen mit  ihm  gemeinsam  durcharbeiteten.  Bei  dieser  Durcharbeitung  gab  es  zu 
bedenken  und  zu  berathen,  bei  ihr  fand  ein  Austausch  der  Ansichten  seine  richtige 
Stätte  bei  ihr  konnte  dieser  und  jener  Versuch  zur  Abrundung  des  Ganzen  in  allen 
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Thcileu  angebracht,  geprüft,  verworfen,  <lurch  einen  iwnen  Versuch  ersetzt  werden, 
Iiis  endlich  aus  diesem  Besprechen,  Beralhen,  Versuchen  der  Entscheid  hervorging, 
der  sich  in  dein  vollendeten  Werke  darstellt  Wer  jemals  einen  tüchtigen  Bildhauer  hat 
modelliren  sehn,  oder  wer  ein  fertiges  Modell  mit  dem  ersten  gezeichneten  Entwürfe 
eines  plastischen  Werkes  aufmerksam  verglichen  hat,  der  wird  wissen,  dass  kein  Modell 
ohne  mannigfache,  zum  Thcil  wesentliche  Abänderungen  des  gezeichneten  Entwurfes  zu 
Stande  kommt,  noch  auch  ohne  solche  Modiikalionen  zu  Stande  kommen  kann,  weil  die 
Wirkung  einer  plastischen  Form  sowohl  an  sich,  in  ihrem  optischen  und  perspektivischen 
Verhalten,  wie  auch  in  demjenigen  zu  den  ihr  benachbarten  Formen  erst  dann  sich 
völlig  überblicken  und  in  ihrer  Wirkung  berechnen  lässt,  wenn  sie  eben  thatsächlich 
plastisch  vor  den  Augen  des  Künstlers  steht.  Wenn  das  aber  von  jeder  plastischen 
Schöpfung  gilt,  wie  viel  mehr  gilt  es  von  einem  st»  complicirten  Werke  wie  die  Lao- 
koongruppe.  Und  wir  glauben  nicht,  dass  Kunstler  uns  widersprechen  werden,  wenn 
wir  behaupten,  die  ganze  pyramidale  Anordnung  der  Gruppe  auf  einer  verticaleii 
Flache,  eine  Anordnung,  die  fast  mit  Notwendigkeit  darauf  führt,  die  Gruppe  sei 
für  eine  Nische  componirt  worden,  der  harmonische  Fluss  des  Gesammtcontours,  der 
bei  richtiger  Restauration  der  beiden  fehlenden  Arme  auch  nicht  durch  einen  her* 
vorstechenden  Theil  unterbrochen  wird ,  die  übersichtliche  Nebeneinanderstellung  aller 
einzelnen  Thcile,  die  nirgend  unter  einander  in  Verwirrung  geralhen,  so  lange  man 
ftlr  die  Gruppe  die  Vorderansicht  festhält,  für  die  sie  augenscheinlich  allein  bestimmt  ist, 
dies  sorgfältige  Trennen  der  drei  von  den  Schlangen  aneinander  geschnürten  Personen, 
die  sich  gleichwohl  fast  nirgend  berühren  und  deren  Bewegungen  sich  nirgend  kreu- 
zen, die  überaus  genaue  Ausfüllung  jedes  leeren  Raumes  zwischen  den  einzelnen 
Figuren,  die  im  höchsten  Grade  kunstreichen.,  fast  möchte  man  sagen  herausgeklü- 
gelten  Windungen  der  Schlangen,  und  die  durch  dieselben  bewirkte  Lahmung  der 
grossen  Bewegtheit,  welche,  wie  Goethe  bemerkt,  über  das  Ganze  schon  eine  ge- 
wisse Ruhe  und  Einheit  verbreitet;  weiter:  die  räumliche  Unterordnung  der  Söhne, 
welche  im  Verhältnis«  zum  Vater  wie  Kinder  erscheinen,  obwohl  sie  ihren  Formen 
nach  der  eine  ein  reifender  Knabe,  der  andere  ein  JüngUng  sind,  sodann  auch  die 
Abstufung  und  Abwägung  in  dem  Gcsicblsausdruck  der  drei  Personen  im  Vcrbältniss 
der  einen  zur  andern,  dass  dies  Alles,  und  vielleicht  noch  Einiges  mehr,  nicht  das 
Resultat  der  primitiven  Erßndung ,  sondern  dasjenige  der  gemeinsamen  Berathung  der 
drei  Meister  vor  dem  successive  entstehenden,  geänderten,  wieder  geprüften,  umge- 
stalteten und  endlich  festgestellten  Modell  der  Gruppe  ist  Und  eben  so  wenig  fürchten 
wir  Widerspruch,  wenn  wir  mit  Anderen  behaupten,  dass  bei  keinem  Werke  der 
griechischen  Plastik,  ganz  gewiss  bei  keinem  früheren  als  der  Laokoon  diese  Uber- 
legende, berechnende,  klar  verslandesmässige  Thätigkeit  der  producirenden  Künstler 
uns  in  halbwegs  gleichem  Masse  zum  Bewusstsein  kommt,  wie  eben  beim  Laokoon, 
ja  dass  wir,  mögen  wir  im  Übrigen  so  viel  oder  so  wenig  Kenner  sein  wie  wir 
wollen,  bei  keinem  einzigen  Werke  die  Künstler  so  wenig  vergessen  können,  von 
keinem  Werke  so  unwillkürlich  immer  wieder  an  die  Künstler  und  an  ihre  Arbeit 
an  die  Schwierigkeit  ihrer  Aufgabe  und  au  die  Meisterschaft  in  der  Lösung  dieser 
Aufgabe  erinnert  werden,  wie  von  Laokoon.  Dass  dieses  aber  kein  Lob  und  kein 
Vorzug  der  Gruppe  sei,  dass  vielmehr  das  höchste  Lob  eines  wahren  Kunstwerkes  darin 
besiehe,  „ dass  es  uns  die  Person  des  Künstlers  völlig  vergessen  lasse  und  sich  uns  als 
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eine  freie  Schöpfung  darstelle,  als  eine  Idee ,  welche  rieh  ans  sich  seihst  heraus  nach 
einer  inneren  Notwendigkeit  mit  einem  Körper  bekleidet  hat,  also  gleichsam  als  etwas  Ge- 
wordenes, nicht  Gemachtes"  (Brunn),  dies  glauben  wir  Niemandem  erst  beweisen  zu  müssen. 

Wenden  wir  uns  jetzt,  weiter  in  das  Detail  der  Betrachtung  cingeheud,  der 
Formgebung  an  sich  zu.  Wenn  ich  oben  mit  Nachdruck  hervorgehoben  habe,  es  sei 
unmöglich  sich  die  ganze  Gruppe  des  Laokoon  als  nach  lebenden  Modellen  studirt 
zu  denken,  so  muss  ich  hier  mit  eben  so  grossem  Nachdruck  hervorheben,  dass  es 
nichts  Studirteres  gelten  kann  als  die  Formgebung  der  Gruppe  in  allen  einzelnen 
Theilen.  Über  die  materielle  Technik  der  Marmorbearbeitung  am  Laokoon,  Uber 
welche  Brunn  eine  ausführliche  und  tiefeindringende  Darlegung  bietet,  kann  ich  frei- 
lich ohne  Kennlniss  des  Originals  nicht  endgiltig  abzusprechen  wagen,  obgleich  ich 
glaube,  dass  Brunn  gegen  diejenigen  im  Rechte  ist,  welche  die  Eigentümlichkeit  der 
Marmorbebandlung,  von  der  einzelne  Spuren  selbst  an  guten  Gypsahgüssen  erkennbar 
sind,  als  durch  eine  mittelalterliche  Überarbeitung  der  Gruppe  bedingt  betrachten.  Diese 
technische  Eigenlhümlichkeit  in  der  Formgebung  im  Marmor  besieht,  um  es  kurz  zu 
sagen,  in  dem  ausschliesslichen  Gebrauche  des  Meisseis  mit  Beseitigung  aller  der  In- 
strumente, durch  welche,  nachdem  mit  dem  Meissel  die  Grundformen  geschahen  sind, 
die  zarten  Übergänge  und  die  Verschmelzung  der  einzeluen  Flachen  sowie  einzelne 
Feinheiten  in  der  Form  hergestellt  werden. 

Der  Laokoon  ist  fast  nur  mit  dem  Meissel  gearbeitet  und  zwar,  wie  Brunn  meint, 
in  der  Art,  dass  wir  Uberall  deu  deutlichen,  unverwischten  Spuren  der  Fläche 
des  Meisseis  begegnen.  Dieser  ist  nun  überall  mit  grössler  Sorgfall  der  Natur  der 
Form  nachgeführt,  nirgend  quer  über  einen  Muskel,  sondern  der  Muskelfaser  iu  ihrer 
ganzen  Länge  folgend,  und  da  wir  die  Function  des  Muskels  bei  der  Coiilraction 
und  Spannung  besonders  an  den  Linien  erkennen,  welche  er  von  einem  Ansatz- 
punkte bis  zu  dem  anderen  am  entgegengesetzten  Ende  bildet,  so  wird  dem  Be- 
schauer ein  um  so  klareres  Bild  von  der  wirkenden  Kraft  des  Muskels  gegeben,  je 
klarer  und  feiner  der  Künstler  die  Spannung  dieser  Linien  wiederzugeben  weiss. 
Eine  solche  Klarheil  und  Anschaulichkeit  von  der  Natur  der  thätigen  Musculalur  wird 
nun  durch  die  beschriebene  Technik,  die  sich  an  mehren  antiken  Werken  wiederholt, 
in  ganz  besonderem  Grade  erreicht,  indem  die  ganze  Fläche  der  Muskelform  durch  die 
nicht  mit  der  Raspel  und  Feile  übergangenen  Züge  des  Meisseis  in  eine  Menge  gauz 
schmaler  Flächen  zerlegt  wird,  die  der  Natur  der  Muskelfasern  entsprechen;  aber 
dieser  Eindruck  kann  auch  nur  von  dem  Künstler  erreicht  werden,  der  die  Natur 
der  Musculalur  aufs  gründlichste  kennt,  und  zwar  nicht  allein  aus  Beobachtung  der- 
selben am  lebenden  Körper,  sondern  aus  anatomischen  Studien.  Ich  kann,  das  wie- 
derhole ich,  die  Richtigkeit  der  Brunn  sehen  Beobachtungen  über  die  Eigentümlich- 
keit der  Technik  nicht  conlrolircn,  kann  daher  auch  nicht  sagen,  ob  und  in  wel- 
chem Grade  die  durchsichtige  Klarheil  und  Deutlichkeit,  mit  der  die  Thätigkeil  und 
die  Eigenlhümlichkeit  der  Function  der  Musculalur  in  allen  Theilen  am  Laokoon  er- 
kennbar isl,  von  dieser  Art  der  technischen  Behandlung  abhänge,  aber  das  weiss 
ich  und  das  kann  Jeder  an  einem  guten  Gypsabgusse  sehn,  dass  diese  Klarheit  und 
Deutlichkeit  vorhanden  sei,  und  auch  das  Audere  können  wir  Alle  ohne  Kennlniss 
des  Originals  wissen ,  dass  diese  Art  der  Darstellung  der  Musculalur  von  den  umfas- 
sendsten Beobachtungen  und  von  der  gründlichsten  Kennlniss  des  menschlichen 
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Körpers  Zeugniss  ablegt.  Eine  solche  gründliche  kenntuiss  de»  menschlichen  Kor- 
pers ist  min  bei  dem  plastischen  Künstler  nicht  allein  sehr  schälzenswerth ,  sondern 
sie  ist  das  notwendige  Eiforderniss  naturwahrer  Darstellung  des  Korpers  als  eines 
lebendigen  Organismus  und  die  bewusste  Bildung  jedes  einzelnen  Theils  der  Üiätigen 
Musculalur  nach  Massgabe  der  Kenntniss  von  seiner  Natur  und  Function  ist  die  un- 
erläßliche Bedingung  dessen,  dass  uns  das  plastische  Werk  nicht  als  Stein,  sondern 
als  ein  lebendiger  Organismus  erscheine.  Nun  aber  kommt  Alles  darauf  an ,  aus  wel- 
chen Quellen  der  Künstler  seine  Kenntuiss  des  menschlichen  Körpers  schöpft,  und 
auf  den  Grad  und  auf  die  Weise,  in  welcher  er  sie  verwendet;  auch  ein  Phidias  be- 
sass  diese  Kenntniss,  aber  er  hatte  sie  gewonnen  aus  eindringlicher  Beobachtung  des 
lebendigen  Organismus  in  seiuer  Th&tigkeit  und  in  dem  bedingenden  und  bedingten 
Zusammenwirken  aller  Theile,  des  Knochengerüsts,  der  Muskeln,  der  Fetlheile,  der 
Haut,  uud  er  hat  sie  verwendet,  indem  er  seine  nackten  menschlichen  Kflrper  so 
bildete,  wie  das  aufmerksame  Auge  den  lebendigen  Organismus  in  seiner  Tbätigkeit 
auffasst  Die  Meister  des  Laokoon  aber  sind  einen  starken  Schritt  weiter  gegangen, 
sie  haben  die  Muskelfuncliou  nicht  so  dargestellt,  wie  sie  erscheint,  sondern  so  wie 
sie  ist,  sie  haben,  um  den  höchsten  Grad  von  Deutlichkeit  und  Richtigkeit  im  Ein- 
zelnen zu  erreichen,  die  harmonische  Zusammenwirkung  des  Ganzen  vernachlässigt 
und  die  zarten  Vermitlelungen  und  Verschieifungen  der  Üiätigen  Theile  durch  die 
allgemeine  Hülle  der  Haut  mehr  als  gebührend  aus  den  Augen  gelassen.  Suchen  wir 
uns  Ober  den  Grund  dieses  Verfahrens  Rechenschaft  zu  geben,  so  haben  wir  zwei 
Möglichkeiten  zu  berücksichtigen.  Wir  wissen,  dass  eben  um  die  Zeit,  in  der  wir 
den  Laokoon  entstanden  glauben,  die  anatomischen  Studien  am  menschlichen  Körper 
beginnen  *°) ,  und  so  liegt  die  Annahme  nahe ,  dass  unsere  Künstler  die  von  ihnen  zu 
bildenden  Formen,  weil  sie  dieselben  am  lebenden  Modell  nicht  studiren  konnten, 
am  Secirtische  studirt  haben,  so  gut  wie  die  Krampfbewcgungen  im  Lazareth,  und  dass 
sie  nun  durch  ihre  neugewonnene  liefere  Einsicht  in  den  wirklichen,  nicht  schein- 
baren Organismus  des  menschlichen  Körpers  befangen  gemacht ,  die  Natur  ihrer  Auf- 
gabe verkannt,  die  Grenzen  der  plastischen  Kunst  überschritten  haben,  indem  sie 
in  ihr  Werk  die  Resultate  nicht  einer  künstlerischen  Beobachtung,  sondern  gelehrten 
Wissens  Übertragen.  Die  andere  mögliche  Erklärung  für  die  trockene  Scharfe  der 
Formgebung  am  Laokoon  dürfen  wir  in  dem  Schulzusammenhange  der  rhodischen 
Kunst  mit  der  sikyonischen  erkennen.  Die  Sikyonier  waren  bekanntlich  fast  aus- 
schliesslich Erzgiesser,  was  auch  von  dem  Künstler  gilt,  welcher,  aus  Lysippos'  Schule 
hervorgegangen,  den  neuen  Aufschwung  der  Kunst  in  Rhodos  anregle,  von  Chares 
von  Lindos.  Der  Erzguss  giebt  alle  Formen  in  ungleich  grösserer  Schärfe  und  Bestimmt- 
heit wieder,  als  dies  die  Maruiorsculptur  vermag,  wenn  sie  sich  innerhalb  ihrer  na- 
türlichen Grenzen  hält;  es  scheint  nun  denkbar,  dass  die  Meister  des  Laokoon  ver- 
sucht haben,  im  Marmor  die  Schärfe  und  Bestimmtheit  der  Formgebung  des  Erz- 
gusses  zu  erreichen,  wozu  in  der  Natur  ihres  Gegenstandes,  in  der  übermässigen 
Anstrengung  der  bewegenden  Musculatur  am  Laokoon  die  Verlockung  nahe  genug 
gelegt  war.  Aber  freilich  haben  sie  dann  wiederum  die  Natur  ihrer  Aufgabe  und  die 
Gesetze  ihrer  Technik  verkannt,  und,  leiten  wir  ihr  Verfahren  aus  dereinen  oder  aus 
der  anderen  Quelle  ab ,  in  jedem  Falle  ist  dessen  Erfolg  nicht  eine  erhöhte  Nalurwahr- 
heit  gewesen,   sondern  vielmehr  umgekehrt  der,   dass  ein  Künstler  wie  Dannecker 
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urteilte:  der  Torso  (von  Belvedere)  ist  Fleisch,  der  Laokoon  Marmor,  und  dass  Brunn 
mit  Recht  behaupten  konnte,  ein  nackter  Körper  aus  Phidias'  Werkstatt  in  behag- 
licher Ruhe,  und  obwohl  manche  Muskeln  nur  wie  mit  einem  leisen  Hauch  ange- 
deutet sind  (sowie  sie  auf  der  Oberfläche  des  Körpers  erscheinen),  ist  doch  zu- 
letzt zu  einer  grösseren,  intensiveren  Kraftentwickelung  befähigt,  als  ein  Laokoon, 
an  welchem  uns  die  Künstler  zwar  das  ganze  Gewebe  wirkender  Kräfte  deutlich  und 
offen  darlegen,  aber  einer  jeden  für  sich  eine  zu  selbständige  Bedeutung  ertheilen, 
als  dass  dadurch  nicht  der  Eindruck  des  Zusammenwirkens  aller  zu  einem  Zwecke 
geschwächt  erscheinen  müsste.  Und,  so  gut  wir  durch  die  fundamental  durchdachte* 
auf  den  günstigsten  Moment  und  auf  den  denkbar  grössten  und  glänzendsten  Effect 
berechnete  Composition  an  die  veretandesmässige  Thätigkeit  der  Künstlet  erinnert 
werden,  ebenso  gemahnt  uns  diese  raftinirte,  bewusste,  absichtsvolle  Formgebung  an 
ihr  gelehrtes  Wissen,  das  wir  bewundern  müssen,  das  aber  eben  deshalb  dem  un- 
mittelbaren und  künstlerischen  Eindruck  ihres  Werkes  hemmend  im  Wege  steht 

Mit  dem  Vorstehenden  glauben  wir  die  Hauptmomeute  dessen  berührt  zu  haben, 
was  zu  einer  allseitig  gerechten  Würdigung  der  Gruppe  des  Laokoon  berücksichtig 
werden  muss;  es  bleibt  uns  übrig,  aus  unsern  Betrachtungen  das  kunstgeschichlbcbe 
Resultat  zu  ziehn  und  aus  inneren  Gründen  den  Erweis  zu  bringen,  dass  der  Laokoon 
nicht  iu  Titus'  Zeit  entstanden  sein  kann ,  dagegen  sich  als  in  der  Blüthezcit  der  rbo- 
disehen  Kunst,  zwischen  der  130.  und  160.  Olympiade  etwa  (in  runder  Summe 
250 — 150  v.  Chr.)  entstanden  zu  erkennen  giebt  Wollen  wir  aber  diese  ohnehin 
schon  umfangreiche  Abhandlung  nicht  zu  einein  Buche  anschwellen  lassen,  so  wer- 
den wir  unsere  Argumente  in  der  thunhchslen  Kürze  vorzutragen  haben,  was  wir 
mit  um  so  grösserem  Gefühle  der  Sicherheit  können,  je  kräftiger  wir  von  den  Ar- 
beiten Anderer,  namentlich  von  Welcker's  classischer  Darlegung  hierbei  unterstaut 
werden. 

Zuerst  wollen  wir  ein  Wort  über  das  Verhältnis»  der  Gruppe  zu  der  Schilderung 
Vergil's  sagen.  Ks  ist  bekannt,  dass  Lessing  annahm,  die  Bildner  der  Gruppe  haben 
den  römischen  Dichter  vor  Augen  gehabt  und  mit  demselben  in  der  Darstellung  des- 
selben Gegenstandes  durch  die  ihrer  Kunst  eigentümlichen  Mittel  geweiteifert  Diese 
Ansicht  hat  bis  auf  die  neueste  Zeit  herab  einzelne  Anhänger  gefunden,  obgleich  an- 
dererseits selbst  von  solchen  Gelehrten,  die  eine  römische  Entstehung  des  Laokoon 
annahmen,  ich  nenne  olienan  Visconti,  eingesehn  worden  ist,  dass  die  Gruppe  von 
der  Schilderung  des  Dichters  durchaus  und  in  jedem  Betracht  verschieden  sei.  Nun 
ist  freilich  bemerkt  und  von  Lessing' s  Zeilen  an  ausgeführt  worden,  dass  die  Diffe- 
renzen der  poetischen  und  der  plastischen  Darstellung  sich  auf  die  Principien  der 
einen  und  der  anderen  Kunst  zurückführen  lassen,  und  dass  die  Bildner,  wenn  sie 
dem  Dichter  nacharbeiteten,  als  Bildner  und  um  ein  plastisch  schönes  Werk  zu  schaf- 
fen, von  dem  Dichter  in  allen  den  Punkten  abweichen  musslen,  in  denen  sie  von 
ihm  abgewichen  sind.  Wir,  die  wir  die  Gruppe  für  früher  halten  als  die  Schilde- 
rung des  Dichters,  können  der  Ausführung  der  Gegner  in  Betreff  aller  bisher  be- 
merkten Differenzpunkte  zwischen  dem  Dichter  und  den  Bildnern  zustimmen,  weni- 
ger freilich  schon  in  Betreff  der  Nichtübereinstimmung  der  Bildner  mit  dem  was  der 
Dichter  mit  dem  Verse:  111c  simul  manibus  tendit  divellere  nodos  bezeichnet,  da  eine 
Nöthigung,  den  Kampf  Laokoon's  gegen  die  Schlange  aufzugchen,  aus  den  Principien 
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der  Plastik  sich  nicht  ableiten  lässt,  worauf  jedoch  nicht  «las  entscheidende  Gewicht 
gelegt  werden  soll;  aber  wir  fragen,  was  denn  durch  die  Ausführung  unserer  Geg- 
ner bewiesen  wird?  Wenn  wir  nicht  im  Stande  sind  zu  beweisen,  dass  die  Gruppe 
nicht  auf  der  Grundlage  der  Dichterschilderung  componirl  sei,  so  können  unsere 
Gegner  doch  wahrhaftig  noch  viel  weniger  beweisen,  dass  sie,  die  in  jeder  Hinsicht 
von  der  Dichtcrschilderung  verschieden  ist,  dennoch  dieser  nachgebildet  sei.  Und  wenn 
einer  der  Allerneuesten")  sagt,  dass  ein  Laokoon  in  Marmor  für  ihn  ohne  den  Lao- 
koon  Vergil's  ganz  undenkbar  sei,  so  ist  mit  dem  Manne  wegen  der  Grenze  seiner 
subjectiven  Befähigung  natürlich  nicht  zu  rechten,  wohl  aber  ist  er  auf  das  Urteil  eines 
Feuerbach  zu  verweisen,  der,  obwohl  Anhänger  der  römischen  Entstehung  der  Gruppe, 
dennoch  schreibt:  „wäre  der  Laokoon  des  Sophokles  nicht  verloren,  so  würde  sich 
Niemand  einen  Vergleich  zwischen  der  vaticanischen  Gruppe  und  der  bekannten  Schil- 
derung Vcrgil's  haben  beikommen  lassen  "j oder  an  einer  anderen  Stelle"):  „es  war 
der  schlimmste  Irrthum  Lcssing's,  zu  glauben,  dass  die  Künstler  unserer  Gruppe  aus 
der  ÄueYde  des  Vergil  geschöpft  haben;  der  ganze  Charakter  der  Gruppe  ist  durch- 
aus unrömisch,  auch  wenn  sie  erst  in  Rom  gefertigt  wurde,  und  weit  über  den  kal- 
ten rednerischen  Pomp  des  Römers  hinausgehoben,  ist  dieser  Marmor  der  treueste 
Spiegel  lies  menschlich  tragischen  Sophokles."  Feuerbach  hat  freilich  schwerlich  be- 
dacht, was  er  hiermit  zugesteht;  denn,  da  Vergil  in  Rom  im  höchsten  Grade  ange- 
sehn  und  populär  war,  während  wir  von  einer  mehr  als  höchstens  gelehrten  Be- 
kanntschall der  Römer  mit  Sophokles'  Tragödie  Nichts  wissen,  so  ist  ein  auf  einer 
anderen  als  der  vcrgilischen  Dichtung  beruhender  plastischer  Laokoon  in  Rom  ent- 
standen, allerdings  schwer  anzunehmen.  Indem  wir  also  behaupten,  dass  sich  aus 
der  Vergleichung  Vergil's  mit  der  Gruppe  für  die  Entstehungszeit  der  letzteren  weder  im 
einen  noch  im  anderen  Sinne  beweisen  lasse,  müssen  wir  es  als  einen  schweren  uud  kaum 
begreiflichen  Irrthum  bezeichnen,  wenn  die  Anhänger  der  römischen  Entstehung  der 
Gruppe  die  Behauptung  aufstellen,  erst  Vergil  habe  den  Mythus  von  Laokoon  mit 
den  Umständen  erzählt,  welche  in  der  Gruppe  dargestellt  sind,  „der  weiche  Sinn 
der  Hellenen  sei  vor  dem  Extrem  zurückgebebt,  Vater  und  Kinder  vereint  der  stra- 
fenden Gottheit  erliegen  zu  lassen4');"  denn,  wenngleich  das  alte  Epos  des  Arklinos 
von  Milet,  die  früheste  selbständige  Bearbeitung  der  Sage,  uur  einen  der  Söhne  mit 
dem  Vater  umkommen  lässt,  so  bezeugt  doch  Hygin  bestimmt  den  Tod  beider  Kin- 
der, und  dass  Hygin  den  Inhalt  der  sophokleTschcn  Tragödie,  die  uns  als  die  Grund- 
lage der  Gruppe  gilt,  wiedergebe,  das  ist  vou  den  Gegnern  noch  nicht  eiiimal  be- 
stritten worden,  geschweige  denn  widerlegt. 

Doch  genug  hiervon ;  senden  wir  uns  der  Betrachtung  der  Gmppe  seihst  zu. 

Dass  die  Gruppe  des  Laokoon  nicht  in  Rom  und  in  Titus'  Zeil  cutstanden  seht 
köune,  und  überhaupt  nicht  wesentlich  später  als  in  dem  von  uns  bezeichneten 
Zeiträume,  das  gebt  ganz  besonders  daraus  hervor,  dass  allen,  ich  wiederhole  allen 
griechischen  Sculpturen  der  späteren  Epochen  bei  aller  Meisterschaft  der  Technik  der 
Charakter  der  Originalität  in  der  Erfindung  abgeht.  Wir  werden  für  diesen  Satz  die 
mannigfaltigsten  Belege  im  Einzelnen  im  Verfolge  unserer  Darstellung  beibringen,  und  es 
würde  dieser  Darstellung  hier  vorgreifen  und  die  griechische  Kunst  der  letzten  Epochen 
unter  sehr  einseitigem  Gesichtspunkte  behandeln  heissen,  wenn  wir  den  Specialnach- 
weis an  den  berühmtesten  und  vorzüglichsten  Werken  der  folgenden  Zeit  hier  eiu- 
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flechten  wollten.    Nur  dies  wollen  und  müssen  wir  hier  bemerken:  für  eine  Reihe 
der  vorzüglichsten  Arbeiten  der  Periode  von  der  156.  Olympiade  abwärts,  um  gar 
nicht  einmal  von  Titus'  Zeit  allein  zu  reden,  sind  wir  im  Stande,  den  Charakter  mehr 
oder  minder  freier  Nachahmung  bestimmter  uns  bekannter  Originale  darzuthun,  für 
andere  können  und  müssen  wir  sie  vennuthen,  und  die  wenigen,  die  endlich  etwa 
noch  übrig  bleiben  sollten,  enthalten  von  Seiten  der  Erfindung  so  wenig  Ausserge- 
wohnliches,  Eigentümliches,  dass  sich  durchaus  nicht  sagen  lasst,  auf  wie  vielen 
hundert  Reminiscenzen  sie  beruhen  mögen.    Dieser  der  Originalität  entbehrende  Cha- 
rakter der  griechischen  Kunst  in  Rom  erscheint  nun  aber  auch  als  ein  in  dem  Grade 
historisch  Notwendiges,  dass  eine  entgegengesetzte  Erklärung  gradezti  unter  die 
geschichtlichen  Wunder  gerechnet  werden  müsste.    Man  bedenke  doch,  dass  eine 
lebhafte  Kunstübung  und  Kunstliebhabern  in  Rom  erst  mit  der  Unterwerfung  und 
durch  die  Plünderung  Griechenlands  anhebt,  man  bedenke,  dass  von  diesem  Zeit- 
punkte an  fast  alle  vorzüglichsten  Schöpfungen  der  griechischen  Plastik,  die  sich 
eben  transportiren  Hessen ,  nach  und  nach  in  Rom  zusammengeschleppt  wurden,  dass 
sich  an  ihnen  das  Studium  der  Kunst  und  eine  weit  genug  ausgedehnte  dilettantische  Ken- 
nerschafl  entwickelte,  dass  man  die  Arbeiten  der  grossen  Meister  als  solche  unendlich  hoch 
schätzte  oder  zu  schätzen  aflecurte,  was  im  Erfolge  auf  Eins  hinauskommt;  man  erinnere 
sich  weiter,  welchen  bestimmenden  Einfluss  auf  unsere  moderne  Kunst  das  Wiederbe- 
kanntwerden der  Antike  ausgeübt  hat,  und  man  wird  selbst  ohne  tatsächliche  Kennt- 
niss  der  Monumente  seblicssen  müssen,  dass  die  römische  Welt  den  Masstab  für  die 
Schätzung  von  Kunstwerken,  die  unter  ihren  Augen  entstanden,  notwendig  aus  den 
Muslerarbeiten  der  Blütezeit  entnehmen  musste,  und  wird  zugestehn  müssen,  dass 
schon  hieraus  für  die  in  Rom  und  für  Rom  arbeitenden  Künstler  eine  fast  zwingende 
Nötigung  entstand ,  eich  in  ihren  Werken  den  Mustern  der  früheren  Perioden  so  nahe 
wie  möglich  auzuschlicssen.  Wer  aber  die  Monumente,  um  die  es  sich  handelt,  kennt, 
der  wird  bei  unbefangener  Prüfuug  und  Erwägung  den  Satz  Welcker's  unterschreiben 
müssen:  es  ist  unmöglich  von  irgend  welchen  Werken  der  römischen  Kaiserzeit  zum 
Laokoon  hinüber  eine  Brücke  zu  sclüagen ,  unmöglich  aus  diesen  Werken  eine  Reihe 
herzustellen,  als  deren  naturgemässes  Glied  oder  selbst  als  deren  gesteigertster  Eod- 
punkt  die  Gruppe  des  Laokoon  erscheint.    Denn  die  Gruppe  des  Laokoon  ist  durch- 
aus neu,  originell,  in  dem  ganzen  Entwickelungsgange  der  griechischen  Kunst  so 
unerhört,  dass  sie  nur  eine  ziemlich  genaue  Analogie  hat  in  der  Gruppe  des 
farnesischeu  Stiers,   dem  Werke  der  Tra'lianer  Apollonios  und  Tauriskos,  von  dein 
uns  Plinius  bezeugt,  dass  es  aus  Rhodos  nach  Rom  gebracht  wurde,  wo  es  in 
Augustus'  Zeit  sich  im  Besitze  des  Asinius  Pollio  befand.    Der  Laokoon  ist  neu  ni<ht 
allein,  wie  wir  früher  hervorgehoben  haben,  dem  Gegenstände  und  der  Erfindung 
nach ,  sondern  er  ist  es  eben  so  sehr  in  Hinsicht  auf  das  Compositionsprincip  und 
auf  die  Principien  und  die  Eigentümlichkeit  der  Formgebung. 

Diese  durchgängige  Neuheit  und  Originalität  der  Laokoongruppe  müsste  uns  be- 
stimmen ,  das  Werk  der  Zeit  des  Titus  ab-  und  einer  früheren  Periode  zuzusprechen, 
auch  wenn  wir  dieselbe  nicht  als  ein  Werk  rhodischer  Meister  kennten.  Nun  ist 
aber  aus  allen  zahlreichen  rbodischen  Künstlerinschriften,  soweit  sie  im  Original  vor- 
handen sind,  unwidersprechlich  klar,  dass  die  Kunst  auf  Rhodns  von  der  Mitte  der 
120er  Olympiaden  an  bis  gegen  den  Anfang  der  römischen  Kaiserzeit  (etwa  bis 
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50  Jahre  v.  Chr.)  blühte,  währeud  spätere  rhodische  Künstler  durchaus  nicht  be- 
kannt sind.  Welchen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  hat  es  nun,  dass  die  drei  gross- 
ten  rhodischen  Künstler,  diejenigen,  deren  Werk  das  vorzüglichst«  der  ganzen  rho- 
dischen Kunst  ist,  vereinzelt  (und  doch  ihrer  drei)  in  Titus'  Zeit  lebteu ,  als  die  Kunst 
in  ihrer  Heimath  erloschen  war,  und  nicht  in  der  Blülhezeit  der  rhodischen  Kunst, 
dass  sie  den  Laokoon  schufen,  nicht  in  der  Zeit,  als  Aristonidas  seinen  Athamas 
bildete,  der  wie  der  Laokoon  auf  tragischer  Grundlage  ruht,  nicht  in  der  Zeit, 
wo  in  Ithodos  die  Gruppe  des  farnesischen  Stieres  entstand,  das  einzige  grie- 
chische Kunstwerk,  das  mit  dem  Laokoon  auf  einem  und  demselben  Kunstprincip 
beruht? 

Ich  habe  oben  darzulegen  versucht,  dass  der  Laokoon  sich  als  die  ganz  natür- 
liche dritte  Fortbildungsstufe  in  der  Geschichte  des  Pathetischen  in  der  Plastik  er- 
weist, ich  will  nicht  darauf  zurückkommen,  sondern  nur  erinnern,  dass  es  platterdings 
undenkbar  sei,  an  die  beiden  ersten,  unmittelbar  auf  einander  folgenden  und  aus- 
einander hervorgegangenen  Entwickelungsphasen  des  Pathetischen  sei  die  dritte,  ab- 
schliessende erst  nach  einer  Pause  von  beiläufig  drei  Jahrhunderten  gefolgt,  wahrend 
auch  ein  Blinder  sehn  muss,  dass  zur  Zeit  der  rhodischen  Kunstblüthe  die  Plastik 
grade  reif  war  für  eine  Schöpfung  des  Laokoon,  was  des  weiteren  durch  die  dama- 
lige Entstehung  des  farnesischen  Stiers  in  erster,  des  Athamas  von  Aristonidas  und 
der  sterbenden  Barbaren  der  pergamenischen  Meister  in  zweiter  Linie  belegt  wird. 

Ähnliches  stellt  sich  heraus,  wenn  wir  die  Geschichte  der  Composiüon  und  der 
Gruppirung  verfolgen.  Gruppen,  d.  b.  Zusammenstellungen  mehrer  Figuren ,  hat  die 
griechische  Plastik  seit  den  Zeiten  des  Dipoinos  und  Skyllis  gekannt  und  häufig  ge- 
nug geschaffen ;  nun  können  wir  in  der  Geschichte  der  Gruppencomposition  das  Stre- 
ben nach  fortschreitender  dramatischer  und  geschlossener  Einheit  wahrnehmen  und 
von  den  Gicbeigruppcn  der  phidiassischen  Zeit  durch  die  Niobegruppe  und  das  Syui- 
plegma  des  Kephisodotos  hindurch  verfolgen,  wobei  ein  zunehmender  Einfluss  der 
Malerei  auf  die  Plastik  leicht  wahrzunehmen  ist;  und  auch  hier  erscheint  der  Lao- 
koon wieder  und  wieder  neben  dem  farnesischen  Stier,  als  die  letzte  Eutwickelungs- 
stufe,  die  sich  natürlich  erklärt,  wenn  man  sie  als  zusammenhangend  mit  der  vor- 
hergegangenen Entwickelungsreihe  betrachtet,  und  die  abermals  zum  Räthsel  und  zur 
Unbegreillichkeit  wird,  wenn  man  sie  durch  drei  Jahrhunderte  vou  dieser  fortschrei- 
tenden Entwickelung  trennt 

Und  Gleiches  gilt  wieder  von  den  Principien  der  Formgebung.  Auf  den  gesun- 
den und  geläuterten  aber  schlichten  Naturalismus  der  Zeit  des  Phidias  und  Polyklet 
war  besonders  durch  Lysippos  eine  nach  bestimmten  Effecten  ringende,  über  die  Na- 
tur bewusstermassen  hinausslrehcnde  Behandlung  der  Form  gefolgt,  die  namentlich 
wieder  durch  Lysippos  in  den  Argutien,  im  Kleinen  und  Feinen  durchgebildet 
worden  war.  Eine  Steigerung  im  Eflcclvollen  und  in  den  Argutien  war  ohne  ein 
Opfer  nicht  mehr  möglich,  ohne  das  Opfer  des  harmonischen  Totaleindrucks  gegen- 
über der  verstärkten  Wirkung  des  Details;  im  Laokoon  sehn  wir  dieses  Opfer  ge- 
bracht, sehn  wir  diese  Steigerung  Uber  lysippi sehen  Effect  und  über  lysippische  Ar- 
gutien vollzogen,  und  haben  schon  oben  darauf  hingewiesen,  wie  naturgeiuäss  diese 
Steigerung  in  der  rhodischen  Schule  erscheint,  in  der  sie  an  der  effect-  und  prunk- 
vollen rhodischen  Beredsamkeit  ihre  Analogie  auf  einem  anderen  Gebiete  der  Geistes- 
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thäligkeil  (ludet,  wahrend  sie  in  Titus'  Zeit  grade  so  unmotivirt  wäre,  wie  ade  an- 
deren charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  Laokoou. 

Doch  genug!  Das  Resume  dieser  ganzen  kunstgeschichtlichen  Erörterung  gebe 
ich  mit  Brünns  Worten:  „Die  ganze  Entwickelung  der  griechischen  Kunst  von  der 
Zeil  des  Phidins  abwärls  hestebt  in  einer  Erweiterung  der  damals  festgestellten  Gren- 
zen, welche  von  einem  Mittelpunkte  ausgehend  nach  verschiedenen  Richtungen  und 
seihst  nach  entgegengesetzten  Endpunkten  zustrebte.  Was  wir  nun  am  Laukoon 
beobachtet  haben,  ist  Nichts,  als  ein  weiterer  consequenter  Schritt  auf  dieser  Bahn, 
freilich  nicht  ein  Schritt  aufwarte,  sondern  abwärts.  Allein  dies  lag  in  der  Natur  der 
Hinge.  Denn  hatte  man  einmal  angefangen,  seinen  Ruhm  in  ein  Überbieten  des  Vor- 
hergehenden zu  setzen,  so  blieb  den  Nachfolgenden  kaum  etwas  Anderes  übrig,  als 
ihr  Glück  auf  demselben  Wege  so  lange  zu  versuchen,  bis  man  am  Ziele  des  Mög- 
lichen angelangt  war,  und  nothwendig  eine  Reaction  eintreten  musste.  Eine  solche 
Potenzirung,  vielleicht  die  höchste  der  griechischen  Kunst,  spricht  sich  in  allen 
Theilen  des  Laokoou  aus,  und  es  ist  daher  kein  Wunder,  wenn  ein  Beurteiler  von 
so  geringem  künstlerischen  Gefühle,  wie  Plinius,  grade  dieses  Werk  für  das  Höchste 
erklaren  will,  was  die  Kunst  geleistet.  Die  ausübenden  Künstler  der  besten  römi- 
schen Zeit  scheinen  anders  gefühlt  zu  haben.  Denn,  wie  mich  dünkt,  zeigt  sich 
grade  deshalb,  weil  in  diesem  und  ahnlichen  Werken  die  Grenze  des  Möglichen  er- 
reicht war,  sofort  mit  dem  Übersiedeln  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  eine  um- 
fangreiche, aber  in  vieler  Hinsicht  völlig  naturgemasse  Reaction." 

DRITTES  CAPITEL. 

Die  Künstler  th  Trallcs  und  der  farnesische  Stier. 


Wie  schon  im  Eingange  des  vorigen  Capitels  bemerkt  wurde,  wirkten  auf  Rho- 
dos in  dieser  Periode  im  Geiste  der  Rhodos  eigentümlichen  Kunst  nicht  nur  ein- 
heimische Künstler,  sondern  die  rhodische  Schule  scheint  ihre  Einflüsse  auch  auf 
das  Kunsttreiben  anderer  Orte  ausgedehnt  und  Rhodos  als  ein  hervorragender  Mittel- 
punkt der  Kunstübung  auch  fremde  Künstler  angezogen  zu  haben,  welche  daselbst 
ihre  Werke  zurückliessen.  Dies  gilt  ganz  besonders  von  den  Künstlern  Apollonios 
und  Tauriskos  von  Tralles  in  Karicn,  wahrscheinlich  Brüdern,  die,  wie  es  scheint, 
von  einem  Rhodier  Artemidoros,  vielleicht  einem  Bildhauer  und  ihrem  Lehrer  adop- 
tirt,  auf  Rhodos  dasjenige  Werk  schufen,  welches  wir  schon  im  Vorhergehenden 
mehrfach  als  nächsten  Geistesverwandten  des  Laokoou  bezeichnet  haben ,  die  Gruppe, 
welche  Amphion's  und  Zethos'  Rache  an  Dirke  darstellte ,  die  jetzt  unter  dem  Namen 
des  „  farnesischen  Stieres  (toro  farnese)"  im  Museo  Borbonico  steht,  und  auf  welche 
wir  mit  Übergehung  einiger  wenig  bedeutenden  und  zum  Theil  unsicheren  Notizen 
über  sonstige  trallianische  Künstler  und  Kunstwerke  unsere  ganze  Aufmerksamkeit 
concentriren. 
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Fig.  62.  Gruppe  des  sogenannten    farnesisrlien  Stieres  '\  Zethos  und  Aiupliiona  Hache  an  Dirke 

von  Apollotiios  und  Tauri*ko«  von  Tralles. 


Digitized  by  Google 


DIE  KÜNSTLER  VOM  T HALLES  UXD  DER  FARMR8I8CHE  STIER. 


201 


Die  einzige  litterarische  Erwähnung  dieses  hochbedeutenden  Werkes  so  gut  wie 
des  Laokuou,  (ludet  sich  bei  Plinius,  weicher  berichtet:  „Unter  den  Monumenten  im 
Besitze  des  Asinius  Pollio  befinden  sich  Zethos  und  Amphion  und  Dirke  und  der  Stier 
nebst  dem  Strick  aus  einem  Marmorblocke  hergestellte  Werke  des  Apollonios  und 
Tauriskos  von  Tralles,  welche  von  Rhodos  nach  Rom  gebracht  wurden."  Da  ich 
auf  die  Wichtigkeit  dieses  Zeugnisses  in  Bezug  auf  den  Laokoon  schon  aufmerksam 
gemacht  habe,  und  da  dessen  ganze  tiefe  Bedeutung  erst  einleuchten  kann,  wenn 
wir  das  in  Rede  stehende  Werk  kennen  gelernt  haben,  so  begnüge  ich  mich  hier 
hervorzuheben,  dass  wir  in  der  unter  Papst  Paul  III.  (1534  —  49)  bei  den  Ther- 
men des  Caracalla  gefundenen  Gruppe,  von  der  wir  in  Fig.  82  eine  Zeichnung 
beilegen,  ohne  allen  Zweifel  das  Original  besitzen.  Dieses  Original  ist  nun  freilich 
in  sehr  fragmentirtem  Zustande  auf  uns  gekommen  und  in  ausgedehnter  Weise  re- 
staurirt*),  allein  es  muss  mit  Nachdruck  hervorgehoben  werden,  dass,  wenngleich 
diese  modernen  Restaurationen  auch  natürlich  nicht  im  Stande  sind,  uns  von  den 
künstlerischen  Vorzügen  des  antiken  Originals  im  Einzelnen  Zeugnis»  zu  geben ,  die- 
selben, einige  Einzelheiten  abgerechnet,  als  durchaus  richtig  betrachtet  werden  müs- 
sen, so  dass  wir  in  Bezug  auf  das  Ganze  die  Gruppe  als  unverletzt  behandeln  und 
beurteilen  können.  Namentlich  muss  aber  auch  der  vielfach  wiederholten  Ansicht 
bestimmt  widersprochen  werden,  die  Antiope,  d.  h.  die  ruhig  stehende  weibliche  Fi- 
gur im  Hintergründe  sei  ein  moderner  Zusatz;  dies  ist  so  wenig  der  Fall,  dass  grade 
diese  Person,  deren  Füsse  und  von  deren  Gewand  grosse  Tbeile  mit  der  Basis  aus 
einem  Stücke  bestehn,  ab  die  am  besten  erhaltene  bezeichnet  werden  muss.  Die 
Richtigkeit  der  übrigen  umfassenden  Restaurationen,  was  Stellung  und  Haltung  der 
Personen  anlangt,  geht  aber  einestheils  daraus  hervor,  dass  eine  andere  als  die  vor- 
liegende Restauration  gar  nicht  möglich  ist,  theils  daraus,  dass  wir  mehre  antike 
Copicn  der  Gruppe  besitzen,  nach  denen  sich  die  Restauratoren  gerichtet  haben  und 
nach  denen  sie  controlirt  werden  können.  Aus  diesen,  neuerdings  von  Jahn ")  zusam- 
mengestellten und  besprochenen  Gopicn  ergiebt  sich  nur  ein  Hauptirrthum  der  Re- 
stauratoren ,  den  wir,  weil  er  für  die  Auflassung  der  Compositum  von  Bedeutung  ist, 
gleich  hier  hervorheben  und  berichtigen  wollen:  Zethos,  der  tiefer  und  hinter  der 
sitzenden  Dirke  stehende  Jüngling,  hielt  nicht  mit  beiden  Händen  den  Strick,  der 
um  die  Hörner  des  Stiers  gebunden  ist,  und  an  den  Dirke  gefesselt  werden  soll, 
sondern  nur  mit  der  rechten,  wahrend  er  mit  der  buken  Hand  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  Dirke  am  Haar  ergriff,  um  sie  zu  den  Hörnern  des  Stiers  emporzu- 
reissen,  ein  Umstand,  auf  den  wir  weiterhin  zurückkommen. 

Wenn  man  die  Urteile  vergleicht,  welche  über  den  Laokoon  und  welche  über 
die  vorliegende  Gruppe  gefällt  worden  sind,  so  wird  man  recht  deutlich  gewahr,  in 
welchem  Grade  ein  entschieden  lautendes  antikes  Urteil,  und  wäre  es  auch  nur  das 
persönliche  des  wenig  kunstverständigen  und  kunstsinnigen  Plinius,  die  moderne 
Kunstkritik  befangen  zu  machen  im  Stande  ist.  Dass  Plinius  den  Laokoon  das  vor- 
züghehste  Werk  unter  allen  Werken  der  Bildnerei  und  Malerei  nennt,  hat  zu  einer 
überschwänglichen  Überschätzung  der  Gruppe  geführt,  an  deren  Herabstimmung  die 
neuere  Kunstkritik  mit  noch  immer  nicht  entschiedenem  Erfolge  arbeitet,  und  dass  der- 
selbe Plinius  die  jetzt  zu  behandelnde  Gruppe  in  der  denkbar  trockensten  und  unzu- 
länglichsten Manier  figurenweise  anführt,  als  geborten  die  Theüe  nicht  zusammen 
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(opera),  oline  ein  Worl  des  Lobes  hinzuzufügen ,  das  hat  dahin  geführt,  dass  in  der 
modernen  Kunstkritik  und  Ästhetik  in  der  abfälligsten,  geringschätzigsten  Weise  Uber 
den  farnesischen  Stier  geurteilt  worden  ist  Es  würde  nicht  ohne  Interesse,  ol>- 
gleirh  für  die  Selbständigkeit  der  modernen  Ästhetik  sehr  wenig  schmeichelhaft  sein, 
die  vielfachen  seichten,  schiefen,  befangenen  Urteile  keineswegs  nur  geringer  Männer 
über  diese  Gruppe  zu  sammeln  und  zu  beleuchten,  aber  wir  haben  dafür  keinen 
Kaum  und  können  uns  von  der  Notwendigkeit  einer  solchen  Kritik  der  Kritik  un- 
serer Gruppe  um  so  weniger  Überzeugen,  je  mehr  die  neueste  Kunstschriftstellcrei 
zur  richtigen  Besinnung  gebracht  zu  sein  scheint,  und  als  je  grosser  der  Umschlag 
der  öffentlichen  Meinung  in  Betreff  des  Stieres  sich  herausstellt.  Diese  richtige 
Besinnung  herbeigeführt  und  diesen  Umschlag  bewirkt  zu  haben  ist  aber  das  fast 
alleinige  und  uiemals  hoch  genug  zu  preisende  Verdienst  Welcker 's.  Ja  es  ist  nicht 
zu  Viel  gesagt,  wenn  wir  den  Aufsatz  YVelcker's  Ober  den  farnesiseben  Stier  nicht 
allein  als  eines  der  grüssleu  Meisterwerke  unserer  Wissenschaft ,  sondern ,  auch  ohne 
in  allen  einzelnen  Punkten  mit  Welcker  übereinzustimmen,  als  die  für  alle  Zeiten 
abschliessende  Arbeit  Uber  dies  bewunderungswürdige  und  einzige  Kunstwerk  l»e- 
zeichuen.  Haben  wir  dies  gethan,  so  brauchen  wir  unsem  Lesern  kaum  noch  aus- 
drücklich zu  sagen,  dass  die  folgende  Abhandlung  sich  wesentlich  an  diejenige  Wcl- 
cker's  anlehnt  und  eben  so  wenig  glauben  wir  es  rechtfertigen  zu  müssen,  weun  wir 
vielfach  den  Meister  selbst  reden  hissen,  nur  versuchend  seine  Ansichten  unsern  Le- 
sern thunlicbst  bequem  zu  vermitteln  und  die  eigenen  abweichenden  Ansichten  als 
solche  hervorzuheben. 

Zunächst  ein  Wort  über  den  Mythus,  welcher  dem  Kunstwerke  zum  Grunde 
liegt.  Dieser  Mythus  scheint  nicht  von  berühmter  epischer  Poesie  durchgearbeitet 
worden  zu  sein,  sondern  in  lucaler  Überlieferung  fortbestanden  zu  haben,  bis  Euri- 
pides  denselben  als  günstigen  Stoff  einer  Tragödie  des  Titels  „Antiope"  wählte,  von 
der  wir  einzelne  Fragmente  besitzen  und  auf  welche  die  Inhaltsangaben  der  Mytho- 
graphen  trotz  einiger  Abweichungen  untereinander  zurückzuführen  sein  dürften  **).  Aus 
diesen  Umständen  erklärt  es  sich,  um  auch  dies  im  Vorbeigehn  zu  bemerken,  voll- 
kommen ,  dass  keine  ältere  künstlerische  Darstellung  des  Mythus  als  aus  unserer  Pe- 
riode bekannt  ist.  Die  früheste  Darstellung  scheint  diejenige  unserer  Gruppe  zu  sein, 
als  die  nächstältesle  darf  ein  Kelief  in  dem  Tempel  gelten,  welchen  gegen  das  Ende 
unserer  Periode  (Ol.  155,  3,  150  v.  Chr.)  Attalos  II.  dem  Andenken  seiner  Mutter 
Apollonia  in  Kyzikos  gründete,  ein  Relief  an  einer  Säule  {oxvXontväiaov),  welches 
wir  nebst  anderen  ähnlichen,  deren  Gegenstände  Beispiele  kindlicher  Pietät  bildeten, 
aus  einer  Reihe  von  Epigrammen  und  aus  etlichen  sonstigen  Erwähnungen  ken- 
nen. Die  späteren  Darstellungen,  auf  welche  in  mehr  oder  weniger  augenschein- 
licher Weise  die  Gruppe  von  Einfluss  gewesen  ist,  können  wir  hier  bei  Seite  lassen. 

Der  Mythus  nun,  wie  er,  von  Euripides  tragisch  und  hochpathetisch  gestaltet, 
der  Gruppe  zum  Grunde  liegt,  ist  etwa  dieser.  Antiope,  Nykteus'  von  Theben  Toch- 
ter, wird  von  Zeus  heimlicher  Weise  Mutter;  dem  Zorn  und  der  Strafe  ihres  Vaters 
entzieht  sie  sich  durch  die  Flucht,  auf  der  sie  in  Elcutlierä  am  Kithäron  die  Zwil- 
linge Zethos  und  Ainphion  zur  Well  bringt,  welche  sie  einem  dortigen  Hirten  zur 
Pflege  und  Erziehung  Obergichl.  Hier  wachsen  die  Brüder  unbekannt  in  Niedrigkeit 
auf,  während  die  Mutter  in  das  Haus  des  Königs  Epopeus  von  Sikyon  kommL  Ihr 
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Vater  Nyklcus  aber  vergisst  den  Zorn  gegen  seine  Tochter  nicht,  sondern  überträgt 
noch  sterbend  »einem  Bruder  Lykos,  dem  er  sein  Reich  hinterlHsst,  die  Hache. 
Lykos  zieht  gen  Sikyon,  besiegt  Epopeus,  zerstört  die  Stadt  und  schleppt  Antiope  in 
die  Scbverei  niit  sich.  So  wird  sie  Magd  der  Gattin  des  Lykos,  der  Dirke,  welche, 
vielleicht  von  Motiven  der  Eifersucht  getrieben,  die  Unglückliche  mit  dem  höchsten 
Grade  rafiinirter  Grausamkeit  behandelt  Dieser  übermässig  harten  Behandlung  ent- 
zieht sich  Antiope  durch  abermalige  Flucht,  auf  der  sie  an  den  Kithäron  zu  ihren 
unerkannten  Söhnen  kommt,  und  diese  unter  Schilderung  der  ausgestandenen  Leiden 
um  Schulz  anfleht  Allein  eine  bakchische  Feier  bringt  auch  Dirke  auf  den  Kilhä- 
ron,  wo  sie  ihre  entlaufene  Sclavin  auffindet  und  für  die  Flucht  mit  dem  Tode  zu 
strafen  beschliesst  Zetlios  und  Amphion  seihst,  scheinbar  Hirten  und  Knechte  des 
thebischeu  Königshauses,  werden  beauftragt,  die  Strafe  zu  vollziehu  und  zwar  indem 
sie  Antiope  an  die  Hörner  eines  wilden  Stieres  binden  und  von  diesem  schleifen  las- 
sen sollen.  Die  Brüder  gehorchen  dem  Befehl  ihrer  Königiu,  sie  bringen  den  Stier, 
und  der  grassliche  Multermord  ist  auf  dem  Punkte  zu  geschehn,  als,  wahrscheinlich 
durch  den  Hirten,  dein  die  Brüder  als  Kinder  übergeben  waren,  die  Erkennung  von 
Mutter  und  Söhnen  vermittelt  wird.  Jetzt  wendet  sich  der  Zorn  der  Jünglinge  und 
ihre  Rache  gegen  Dirke,  und  dieselbe  entsetzliche  Todesart,  welche  diese  Antiope 
zugedacht  hat,  wird  gegen  sie  selbst  angewendet:  die  Brüder  fesseln  sie  an  die  Hör- 
ner des  Stieres,  der  sie  zu  Tode  schleift  Schliesslich  wird  sie  in  einen  Quell  ver- 
wandelt, der  ihren  Namen  erhält 

Dass  die  Gruppe  diese  Bestrafung  der  Dirke  darstelle,  ist  so  augenscheinlich, 
dass  es  unnöthig  wird,  dies  durch  eine  eingehendere  thatsächlicbe  Beschreibung  zu 
erweisen;  suchen  wir  uns  jedoch  Uber  das  genauere  Verhältniss  des  Kunstwerkes  zu 
seiner  poetischen  Unterlage  Rechenschaft  zu  geben ,  so  wird  eine  etwas  nähere  Erör- 
terung mir  um  so  mehr  zur  Pflicht,  je  weniger  ich  Welcker  zustimmen  kann,  wenn 
er  sagt:  „die  Gruppe  drückt  nicht  weniger  als  den  vollcu  Geludt  der  Sage  selbst 
aus  und  die  Haudlung  ist  in  sich  selbst  abgeschlossen ,  keine  Vennitteiung  oder  Ver- 
söhnung, kein  Gedanke,  keine  Seelenerhebung  gefordert,  die  nicht  schon  vor  unsern 
Augen  in  Thal  übergingen."  Ich  habe  dagegen  schon  in  der  Abhandlung  über  den 
Laokoon  ineine  Auflassung  dahin  ausgesprochen,  dass  die  Gruppe  der  tralliani sehen 
Meister  dem  laokoon  in  dem  Princip  der  Kunst  verwandt  sei ,  da  sie  eben  wie  der 
Laokoon  nur  die  Katastrophe  eines  Mythus  zur  Anschauung  bringe,  eine  Katastrophe 
voll  des  höchsten  Pathos,  aus  dem  eben  so  wenig  eine  Idee  hervorleuchte,  wie  aus  der 
Gruppe  des  Laokoon,  und  ich  scheue  mich  nicht,  diese  Auflassung  hier  zu  wieder- 
holen. Ihre  Begründung  liegt  darin,  dass  die  Künstler  nicht  die  entfernte  Möglich- 
keit halten,  uns  weder  die  Verschuldung  der  Dirke  noch  auch  deren  oder  der  Jüug- 
linge  Verhältnis»  zu  Antiope  selbst  nur  durch  eine  leise  Andeutung  zum  Bewusslsein 
zu  bringen,  denn  auch  wenn  sie  Dirke  zu  Antiope  anstatt  zu  dem  einen  ihrer  Pei- 
niger flehend  dargestellt  hätten,  wie  dies  in  dem  Relief  in  Kyzikos  der  Fall  war, 
würden  sie  so  gut  wie  Nichts  für  die  Darlegung  des  inneren  Zusammenhangs  gewon- 
nen, dagegen  vielleicht  nicht  Unwesentliches  am  dramatischen  Leben  und  an  der 
Einheit  ihrer  Compositum  eingebüsst  haben ;  was  uns  die  Gruppe  zeigt  ist  .Nichts  als 
die  Ausführung  einer  schrecklichen  Thal  zweier  Jünglinge  gegen  ein  hilflos  zu  ihren 
Füssen  liegendes  Weih,  im  Beisein  eines  zweiten  Weibes,   welches  die  ruhige  Zu- 
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schauerin  der  Scene  abgiebt;  das»  diese  Tbat  eine  Thal  der  Rache,  dass  Dirke« 
Schicksal  ein  durch  lange  fortgesetzte  und  eben  vorher  zum  Excess  gelangle  Grau- 
samkeit verdientes  oder  wenigstens  motivirtes  sei,  dies  Alles,  worin  der  ethische 
Kern  und  die  tragische  Bedeutung  des  Mythus  und  dieser  Scene  desselben  liegt, 
Alles,  was  die  Poesie  auch  noch  im  Augenblick  der  Katastrophe  durch  einige  flüch- 
tige Reden  und  Gegenreden,  drohcude  und  zürnende  Worte  der  Jünglinge,  entsetz- 
tes Flehen  Dirkes,  wahrend  der  Stier  herangeführt  wird,  vergegenwärtigen  konnte, 
dies  Alles  müssen  wir  zur  Betrachtung  der  Gruppe  mitbringen ,  aus  der  G nippe  seihst 
tritt  davon  auch  dem  aufmerksamsten  und  feinsinnigsten  Beschauer  Nichts  entgegen. 
Ich  weiss  nicht,  ob  ich  Welcker  Unrecht  thue,  weun  ich  annehme,  dass  auch  er, 
trotz  den  oben  mitgetheilten  Worten,  an  denen  ich  nicht  deuteln  und  drehen  mag, 
dies  empfunden  hat,  aber  ich  vermag  es  kaum  anders  zu  verstehn,  wenn  er  wenige 
Zeilen  später  schreibt:  „zu  läugnen  ist  dabei  nicht,  dass  die  Kunst,  nachdem  einmal 
durch  die  Tragödie  die  Schreckbilder  der  allen  Sage  hervorgerufen  waren ,  ihr  Augen- 
merk nicht  auf  die  Grosse  und  Tiefe  der  Ideen,  sondern  auf  das  Ausserordentliche 
der  Erscheinung  richtete,  und  dass  man  in  ihren  Werken  nicht  das  Philo- 
sophische (d.  h. 'den  ethischen  Gehalt),  sondern  das  Künstlerische  auf- 
zusuchen hat.1'  Mit  diesen  letzten  Worten  bin  ich  vollkommeu  einverstanden: 
Werke  wie  der  Laokoon  und  der  farnesische  Stier  wollen  nur  von  künstlerischer 
Seite  her  betrachtet,  genosseu  werden,  und  erscheinen  in  künstlerischem  Betracht  viel- 
fältig bewunderungswerth ,  allein  es  scheint  mir  von  der  höchsten  Bedeutung,  dass 
wir  uns  klar  bewusst  werden,  es  sei  eben  dieser  beschranktere  Masslab  an  dieselben 
anzulegen,  und  es  sei  auf  die  Wahrnehmung  eines  tieferen  ethischen  Gehaltes  und 
einer  tragischen  Bedeutung  im  eigentlichen  Sinne  ihnen  gegenüber  zu  verzichten, 
während  uns  bei  der  Niobegruppc  dieser  ethische  Gehalt  und  diese  tragische  Beden- 
tuug  in  einer  selbst  das  Künstlerische  an  sich  in  Schatten  stellenden  Klarheit  enl- 
gegenleuchtet. 

Stellen  wir  uns  demnach  auf  diesen  mit  Recht  geforderten  rein  künstlerischen 
Standpunkt,  so  werden  wir  der  Gruppe  der  trallianischen  Meisler  unlx-üiugener  Weise 
nicht  geringere  Bewunderung  zollen  müssen  als  dem  Laokoon,  wir  mögen  die  Con- 
ception  des  eflect vollsten  Momentes  oder  die  Composition  in  ihrem  materiellen  Be- 
stände ins  Auge  fassen,  ja  ich  wage  zu  behaupten,  dass  der  Eindruck  des  Ganzen 
-nif  das  Gemüth  des  Beschauers  ein  befriedigenderer  sei  als  derjenige,  den  die  hao- 
koongruppe  hervorzubringen  vermag.  ("Iber  die  Erfindung  der  Gruppe  sei  es  mir 
erlaubt,  Welcker  ganz  für  mich  reden  zu  lassen;  was  er  sagt  wird  nie  Uberboten 
•verden. 

„  Die  Seele  der  Erfindung  in  diesem  Werke  der  höchsten  Virtuosität  ist  in  der 
Wahl  des  prägnanten  Moments,  der  den  nächstfolgenden  unmittelbar  hervorruft  und 
fast  mit  Notwendigkeit  deuken  lässt,  einen  Moment  der  für  sich  der  Darstellung  sieb 
entzieht,  aber  schon  in  der  unwillkürlich  in  dem  Beschauer  hervorgerufenen  Vor- 
stellung die  Wirkung  des  äussersten  Darstellbaren  mächtig  verstärkt." 

„Ich  könnte  daher  nicht  mit  Schorn  sagen,  dass  „nur  die  Vorbcitung  zur  rächen- 
den Thal,  nicht  das  Entsetzliche  ihres  Volbringens  geschildert  sei,  indem  die  er- 
zürnten Söhne  die  Quäleriu  ihrer  Mutter  an  die  Horner  des  Stiers  anbinden  und  wir 
die  Unglückliche  vor  ihnen  flehend  und  umsonst  ihrem  Schicksal  widerstrebend  sehn." 
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Hier  ist  mehr  als  Vorbereitung.  Die  Secuoden,  die  zwischen  dieser  und  der  Aus- 
führung liegen,  verschwinden  vor  der  Geschwindigkeit,  wozu  der  Zorn  der  Rächer 
und  die  Schwierigkeit  das  wütliende  Thier  länger  festzuhalten  zwingen ,  und  dass  die 
Raschheit  und  Stärke  der  Brüder  und  die  Gewalt  des  Stiers  so  vollkommen  und  lebendig 
ausgedrückt  ist,  darin  liegt  die  Magie,  welche  uns  mit  der  Vorbereitung  auch  das  Voll- 
bringen der  Thal  empfinden  lflsst  und  das  höchste  Verdienst  des  Werks.  Dirke  ist 
hei  dieser  feurigen,  blitzschnellen  Thäligkeit  schon  so  gut  wie  angebunden  und  ob- 
gleich sie  nicht  die  Besinnung  verliert,  sondern  noch  Amphion's  Bein  instinclartig 
umschlingt  und  körperlich  im  Augenblick  noch  nicht  leidet,  kann  sie  doch  selbst 
nicht  hoffen  das  Schreckliche  abzuwenden,  der  Zuschauer  kann  es  unmöglich  erwar- 
ten dass  es  ihr  gelingen  werde.  Auiphion  halt  noch  das  Thier  an  Horn  und  Schnauze 
fest  wie  es  zum  Anfesseln  nöthig  war,  noch  kann  es,  so  sehr  es  sich  auch  bfiumL, 
nicht  davouspringen,  aber  länger  wird  es  so  nicht  mehr  hallen  und  in  einem  Miss 
wird  Zelhos  das  Opfer  hinanziehen.  Jetzt  lassen  sie  den  Süer  los,  mit  Vorsicht  zur 
Seite  springend,  er  wirft  sich  herab  auf  seine  Füsse,  macht  einen  Satz  und£schleppl 
schleudernd  die  Last  an  den  Hörnern  davon.  Es  ist  wie  eine  Mine ,  die  im  Losgehn 
begriffen  ist:  mit  grössler  Kunst  ist  die  Gruppe  wie  gewaltsam  in  den  Augenblick 
zusammengefasst,  wo  sie  sich  auf  die  regelloseste,  wildeste  Art  entfalten  soll.  Der 
Conlrasl  dieser  Scenen,  furchtbare,  rascheste,  endlose  Bewegung  als  unausbleibliche 
Folge  eines  durch  Kraft  und  Gewandtheit  herbeigeführten  und  glücklich  benutzten 
flüchligeu  Augenblicks  des  Stillhaltens  geben  dem  Bilde  Leben  und  Energie  in  wun- 
derbarem Masse.  Und  es  ist  in  dieser  gewissermassen  in  die  Gruppe  eingeschlosse- 
nen Darstellung  der  Entwicklung  selbst  eine  gewisse  Entschuldigung  für  ihre  kühne 
Aulgipfclung  gegeben.  Denn  das  Höchste  in  einer  gewissen  Richtung  lässt  sich  oft 
nicht  erreichen,  ohne  zugleich  die  eine  oder  die  andere  sonst  beobachtete  Rücksicht 
hintanzusetzen." 

„Müller  setzt  einen  Hauptgedanken  der  beiden  Meister  in  einen  gewissen  Con- 
trast  der  beiden  Brüder,  welche  die  Rache  vollziehen.  Wenn  überhaupt  eiu  ver- 
schiedener Charakter  der  zusammenhandeluden  Personen  und,  so  viel  möglich,  ein  ent- 
schiedener Conlrast  in  der  ihnen  dabei  zukommenden  Stellung  der  Composilion  An- 
muth  und  Leben  geben,  so  durfte  diesen,  meint  er,  in  diesem  Falle  der  Künstler 
um  so  weniger  versäumen,  als  der  Mythus  selbst  und  Euripides  ihn  darbot,  der  in 
der  Antinpe  den  Stoff  ausführlich  behaudelte.  Ausgedrückt  scheint  ihm  dieser  Con- 
trast  in  der  Gruppe  dadurch,  dass  der  rauhere  Zethos  die  Dirke  (vielleicht  au  den 
Haaren  gefasst)  an  die  Hörner  befestigt,  während  dem  Araphion  das  minder  grim- 
mige Geschäft  gegeben  ist,  den  Stier  beim  Kopf  zu  halten  und  an  ihn  als  den  mil- 
deren die  Verzweifelnde  sich  anklammert  Aus  den  Andeutungen  der  Gruppe  selbst 
glaubt  er  den  Hergang  —  also  wie  er  dem  Künstler  vorgeschwebt  habe  —  sich  so 
entwickeln  zu  dürfen:  die  Brüder  finden  ihre  Mutter  uud  erfahren  deren  Misshand- 
lungen, eilen  auf  den  Berg,  wo  Dirke  Orgien  feiert,  der  rachsüchtige  Zethos  erreicht 
sie  zuerst  und  wirft  sie  bei  den  Haaren  zu  Boden,  Amphion  holt  unterdessen  auf 
seinen  Befehl  einen  Stier  herbei;  nun  ist  es  Zelhos  wieder,  der  diesem  den  Strick 
um  die  Hörner  legt ,  woinil  er  Hals  und  Leib  der  Dirke  umschlingen  will,  ihre  Bitten 
an  Amphion  können  sie  nicht  retten,  da  er  schon  vergebens  gesucht  halte,  den  Zorn 
des  Zethos  zu  mässigen:  aber  da  er  dessen  grausame  Absicht  nicht  hatte  mildern 
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können,  so  wollte  er  sich  der  Theilnahme  an  der  Rache,  welche  die  Mutter  als 
Sohnespflicht  von  ihm  forderte,  nicht  entziehen.  Dies  alles  aus  den  Andeutungen  der 
Gruppe  selbst.'* 

„Die  gesunden  und  glücklichen  Motive,  die  in  den  Werken  der  Alten  zu  erken- 
nen sind,  genau  zu  erforschen,  um  diesen  Werken  ein  wohlverstandnes  Loh  zollen 
und  uus  ihrer  wie  an  der  Seile  der  Künstler  selbst  oder  ihrer  Zeitgenossen  erfreuen 
zu  können,  ist  der  l»estc  Gewinn,  der  sich  aus  ihrer  Betrachtung  ziehen  last.  Ich 
erwäge  darum  unbefangen  auch  diese  Betrachtungsweise  der  Gruppe,  aber  ich  muss 
gestehen,  dass  sie  mir  nicht  richtig  zu  sein,  sondern  die  geistige  Einheil  des  Werks, 
die  in  der  Kraft  einer  vollkommen  einträchtigen  Kachelhat  liegt,  zu  verletzen  schei- 
nen. Wie  alle  Erzähler  sich  ausdrücken,  die  Brüder  tödteten  die  Dirke,  ohne  dass 
sie  dabei  irgend  einen  Unterschied  unter  ihnen  machen ,  so  lässt  auch  kein  Künstler 
den  Amphion  zu  weich  für  heruische  Pflicht  erscheinen.  Des  mächtigen  Stiers,  den 
die  Gruppe  darstellt,  Meister  zu  werden,  bedurfte  es  der  Kraft  beider  Brüder,  einer 
hilft  dem  andern,  und  der  Stier  würde  in  diesem  Augenblick  nicht  gegen  Dirke, 
sondern  gegen  sie  selbst  seine  Wuth  auslassen,  wenn  er  könnte.  Seine  Bändigung 
zum  Zweck  ist  die  Hauptsache  und  beiden  Brüdern  vollkommen  gemeinschaftlich; 
aber  die  Unterscheidung  ihrer  Persönlichkeit  ist  berücksichtigt  darin,  dass  Zelhos 
voran  ist  und  die  Dirke  anbindet,  dass  sie  dem  von  der  Laute  begleiteten  Bruder 
sich  zuwendet  und  sein  Bein  umfasst:  diese  fein  beobachtete  Unterscheidung  ist  hier 
eine  untergeordnete  und  verstecklere  Schönheit." 

Wenn  ich  aber  oben  gesagt  habe,  die  Gruppe  des  farnesischen  Stieres  wirke 
befriedigender  auf  den  Beschauer  als  selbst  der  Laokoon,  so  glaube  ich  dies  dadurch 
begründen  zu  können,  dass  wir  im  Laokoon  das  Verderben  in  einer  Art  vor  Augen 
sehn,  die  auch  der  entferntesten  Hoffnung  für  irgend  eine  der  drei  Personen  keinen 
Baum  mehr  lässt,  dass  demgemäss  die  Lage  das  Spannende  der  Erwartung  des  Aus- 
gangs verliert,  da  ja  die  Künstler  den  Ausgang  uns  geflissentlich  vor  die  Phantasie 
gerückt  haben;  hier  aber  ist  freilich,  wie  Welcker  in  der  eben  mitgetheilten  Stelle 
mit  Recht  hervorhebt,  für  Dirke  auch  keine  Hoffnung  mehr,  es  darf  aber  nicht  un- 
erwähnt bleiben,  was  er  später  erinnert,  dass  in  dem  Kunstwerke  „der  Kampf  der 
Heldenjünglinge  mit  dein  Stier  gross  und  gefahrvoll  genug  ist,  um  die  Schauer, 
welche  die  rührende  Gestalt  der  Dirke  einflösst,  zu  zerstreuen".  Eben  hierdurch, 
eben  durch  die  gefahrvolle  Anstrengung  der  beiden  Jünglinge,  auf  welche  auch  ver- 
möge ihrer  Stelle  in  der  Gruppe  und  vermöge  der  überwiegenden  Lebhaftigkeit  ihrer 
Handlung,  das  Auge  zuerst  fällt  und  auf  denen  es  am  längsten  haftet ,  wird  der  dar- 
gestellten Scenc  jenes  Martervolle,  Klägliche  genommen,  das  Welcker  Laokoon's  Lage 
zuspricht,  wird  ihr  dagegen  jene  aufregende  Spannung  eines  jedenfalls  nicht  absolut 
gewissen  Ausganges  verliehen.  Ja  die  Tüchtigkeit  und  Heldenhaftigkeit  der  beiden 
Jünglinge  gegenüber  dem  gewaltigen  Thicre,  das  sie  zwingen,  kann  uns  aur  Augen- 
blicke so  fesseln,  dass  wir  die  grausame  und  entsetzliche  Absicht,  um  derentwillen 
diese  Anstrengungen  unternommen  werden,  vergessen,  und  dem  Entfalten  der 
jugendlichen  Heldenkrafl  mit  Wohlgefallen  zuschaun. 

Wenden  wir  uns  nun  der  Gomposition  in  ihrem  materiellen  Bestände  zu,  so 
können  wir  abermals  nicht  umhin,  Welcker's  Urleil  zum  Leitfaden  zu  nehmen.  „Die 
Gruppe  des  Stiers,  sagl  er,  überschreitet  eigentlich  die  Grenzlinien  der  Plastik;  denn 
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auf  den  ersten  Blick  macht  sie  immer  den  Eindruck  einer  verworrenen ,  aufgehäuften 
Masse.  Aber  bewunderungswürdig  ist  es,  sobald  man  nun  zu  unterscheiden  anfängt, 
wie  sie  dann  von  jedem  Punkte  aus,  den  man  im  Herumgehn  einnimmt,  uur  wohl 
zusammengehende  Linien  darbietet  und  von  jeder  Seite  eine  Ansicht  gewährt,  ein  Gan- 
zes macht,  das  man  für  eine  selbständige  Composiüon  nehmen  möchte."  Ferner: 
„von  der  Seite  gesehn  wird  selbst  der  kunstreiche  Laokoon  verworren  und  unge- 
fällig, woraus  seine  Bestimmung  fllr  eine  Nische  eben  so  gewiss  hervorgeht,  wie  es 
aus  der  Beschaffenheit  selbst  der  farnesischen  Gruppe  klar  ist,  dass  sie  an  einen 
überall  offenen  Standort  gehört  und  rings  umgangen  sein  will.  Freilich  den  vollen 
Anblick  aller  Personen  auch  nur  von  einer  Seile  zu  gestatten,  darauf  ist  sie  nicht 
eingerichtet."  Dies  Alles  ist  vollkommen  wahr  und  eben  so  richtig  ist  die  Bemer- 
kung, dass  bei  Werken,  wie  dieses,  der  Anblick  des  Marmors  noch  ungleich  nöthiger 
ist  als  bei  einfachen  Statuen ,  und  dass  kein  Abbild ,  d.  h.  keiue  graphische  Darstellung 
genüge.  Dies  kann  ich  nun  allerdings  nicht  aus  eigener  Anschauung  des  Marmors, 
wohl  aber  nach  derjenigen  des  vortrefflichen  Gypsabgusses  bestätigen,  welchen  ich 
im  Crystallpalaste  zu  Sydenham  zu  studiren  Gelegenheit  hatte.  Eine  graphische  Dar- 
stellung, d.  h.  eine  Übertragung  der  Gruppe,  in  der  die  Figuren  auf  der  gegen 
zehn  Fuss  in's  Geviert  haltenden  Basis  beträchtlich  auseinander  slehn,  man  mag  sie 
beschauen  von  welchem  Punkte  man  will,  in  die  Zeichnung  auf  einer  Flüche,  welche 
die  eigeiithümliche  plastische  Perspective  nicht  wiedergeben  kann,  scheint  mir  in  die- 
sem Falle  besonders  deshalb  nicht  zu  genügen,  weil  in  der  Zeichnung  die  untere 
Hälfte  der  Gruppe  mehr  Compactes  gewinnt  und  daher  eine  genügendere  Unterlage 
der  oberen  und  bewegten  Theile  bietet,  als  dies  in  der  Gruppe  der  Fall  ist,  die  mir 
nicht  blos  auf  den  ersten  Blick  deu  Eindruck  einer  nach  oben  zusaramengethünuten 
und  nicht  gehörig  unterstützten  Masse  machte.  In  der  plastischen  Wirklichkeit  er- 
scheint der  untere  Theil  der  Gruppe,  indem  alle  Linien  auseinandergehn  und  alle 
Theile  getrennt  sich  darstellen,  vergleichsweise  luftig ,  leicht,  leer,  wahrend  der  obere, 
in  welchem  sich  alle  Massen  mehr  zusammenschieben,  durch  eine  ungeheure  Wucht  des 
Körperlichen,  ja  des  Material«*  etwas  Beängstigendes  und  Erdrückendes  besitzt  Wenn 
man  uun  aber  schon  im  Laokoon  Elemente  des  Maleriscben  wahrgenommen  hat,  so 
glaube  ich  den  Einfluss  der  Malerei,  welche  kurz  vor  der  Zeil,  in  der  diese  Gruppe 
entstand,  ihre  höchste  Vollendung  erreicht  und  in  der  Schätzung  der  Nation  die  Pla- 
stik fast  besiegt  halle,  aur  die  Plastik  in  unserer  Gruppe  noch  ungleich  bedeutender 
hervortreten  zu  sehn ;  es  scheint  mir  in  dieser  Art  der  Compositum  ein  Wetteifern  mit 
malerischen  Effecten  zu  liegen,  welches  nolhwendig  zu  einem  überschreiten  der 
engeren  Grenzen  der  echt  plastischen,  in  materiellen  Massen  gestaltenden  Composi- 
tum führen  muss.  Sehn  wir  vou  diesem  Tadel  ab,  so  können  wir  abermals  nur 
Wchker  folgen  und  ihm  zustimmen,  wenn  er  aur  die  Meisterschaft  in  Erfindung  und 
Anlage  dieses  grosses  Werkes  und  aller  einzelnen  Figuren ,  die  selbst  in  der  Restau- 
ration sich  ausspricht,  hinweist,  wenn  er  die  lebensvolle  Gewaltigkeit  des  herrlichen 
Stiers,  die  athletische  Gewandtheit  der  Brüder,  den  edlen  und  feinen  Geschmack  in 
der  Behandlung  der  Gewänder,  die  grosse  Wahrheit,  die  Kraft  des  Ausdrucks  in 
allen  Stellungen  und  Gestalten,  alle  die  wohlbcrechneten  Bezüge  und  Gegenbezüge, 
«las  Ineinandergreifen  im  Ganzen  bewundernd  hervorhebt. 

Nicht  ohne  Bedeutung  für  diese  vom  Laokoon  in  jedem  Betracht  verschiedene 


Digitized  by  Google 


FÜNFTES  BÜCH.   ^P.ITTKS  CAPITBL. 


und  doch  nach  eben  so  neuen  Principien  gestaltete  Composilion  und  selbst  für  den 
innerlichen  Eindruck,  welchen  die  Gruppe  auf  uns  macht,  ist  die  Basis,  welche  so 
ziemlich  einzig  in  ihrer  Art  dasteht  und,  wie  das  ganze  Kunstwerk,  nicht  seilen  verkehrt 
beurteilt  worden  ist.  Auch  über  diese  redet  Wclcker  erschöpfend ,  und  ich  kann  nicht 
umhin ,  meinen  Lesern  auch  in  Betreff  dieses  Punktes  seine  eigenen  Worte  mitzu- 
theilen.  „Ganz  im  Geiste  der  uns  fremden  Art  von  Symbolik  der  Alten  im  Räum- 
lichen ist  die  Basis  behandelt.  Sie  stellt  den  Kilharon  vor,  für  das  Auge  nicht 
kenntlich,  denn  er  ist  viereckl  und  niedrig,  aber  für  den  Verstand  bezeichnet  durch 
die  Klippen  und  die  umgebenden  Thiere.  Von  Bäumen  und  Slrüuchern  ist  nicht  einmal 
eine  Andeutuug  gegeben,  einen  griechischen  Berg  wurden  sie  eher  unkenntlich  machen. 
Aber  sehr  ausdrucksvoll  für  die  Felsennatur  solcher  Berge  ist  es,  dass  Amphion  un- 
ter dem  Kampf  auf  zwei  Felszacken  kühn  und  gewandt  gestellt  ist,  und  so  springt 
zugleich  der  Boden  in  die  Augen,  über  welchen  Dirke  geschleift  werden  soll.  Wie 
der  Wind  immer  spielt  auf  den  Höhen ,  so  treibt  er  das  Gewand  der  Anliope  und 
des  Amphion.14 

„  Alles  zusammen  vereinigt  sich  einfach,  die  Natur  des  Hochgebirgs  durch  eine  Zu- 
sammenstellung seiner  tliierischcn  Bewohner,  phantastisch  vennehrt  mit  Löwen,  und 
dann  die  bakchischc  Feier  anzudeuten.  Damit  die  letztere  starker  in  die  Augen  falle, 
ist  vorn  an  der  Klippe,  auf  welcher  Amphion  fusst,  der  junge,  durch  bakchisebes 
Laubgewinde  Uber  Brust  und  Leib  auffallende  Hirt  hingesetzt    Er  sitzt  als  ruhiger 
Zuschauer,  weil  er  blos  zu  einem  Zeichen  bestimmt  ist,  darum  auch  in  viel  kleine- 
rem Verhältniss  als  die  Figuren  der  Handlung  selbst,   wie  neben  einer  Statue  ein 
Figurchen  oder  ein  Attribut  am  Trank.    Zugleich  füllt  er  an  der  Ecke  den  Raum 
wohl  aus,  besser  als  die  ununterbrochene  kahle  Felswand  thun  würde.    Sein  Hund, 
von  demselben  grossen  Geschlecht,   das  man  noch  in  Griechenland  bei  und  in  den 
Bergen  so  häufig  begegnet,  springt  bellend  gegen  Amphion  hinan,  da  es  unnatürlich 
wäre,  wenn  er  bei  solchem  Vorgang  nicht  bellte.    Die  Begleitung  eines  Hundes  und 
bei  bewegten,  gewaltsamen  Seenen  ein  anspringender  Hund  ist  ein  beliebtes  Beiwerk 
der  Vasengcmälde  seit  ihrer  ältesten  Zeit,   und  auch  in  feineren  kommt  es  oft  vor 
als  ein  Mittel,  das  Ausserordentliche  oder  das  Belebte  des  Vorgangs  augenfälliger  tu 
zu  machen.    Die  schöne  Cista  und  ein  bei  der  Störung  des  Festes  heruntergerisse- 
nes Traubengewinde  schlicssen  sich  mit  dem  bakchischen  Landmann  zusammen,  um 
an  der  Vorderseite  die  Zeit  des  Überfalls  anzuzeigen;  die  drei  andern  Seiten  nehmen 
die  Thiere  ein,  deren  bunte  Mannigfaltigkeit  hier,  wo  es  nur  Andeutung  und  die 
Verzierung  eines  grossen  Fussgestells  galt,  einer  llechlfertiguug  in  der  That  nicht 
bedarf,  so  wenig  wie  die  Reliefe  an  den  Basen  des  Nils  und  des  Tiber  im  Valican. 
Auch  in  diesen  allerdings  ungewöhnlichen  Nebendingen  zeigt  sieh  viel  Leben  und 
treffliche  Erfindung. " 

Am  wenigsten  sind  wir  im  Stande  Uber  die  Formgebung  im  Einzelnen  und  über 
die  materielle  Technik  zu  urteilen,  da  hier  natürlich  die  Restauration  das  Original 
nicht  wie  in  der  Composilion  vertreten  kann,  und  da,  wie  Wclcker  erinnert,  die 
echten  Theile  auch  durch  Abraspeln  bei  Gelegenheit  der  Aufstellung  in  der  Chiaja 
reale  1736  gehttcu  haben,  indem  man  sie  in  gleicher  Weisse  mit  den  modern 
restaurirten  Stücken  erscheinen  lassen  wollte.  Trotzdem  ist  die  Formgebung  und  die 
Feinheit  des  Meisseis  im  Einzelnen  auch  schon  von  Anderen  gebührend  gewürdigt 
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worden,  so  lobt  Winkcitnann  die  feine  und  sichere  Arbeit  an  der  Cista  zu  Dirkes 
Füssen,  das  über  diese  Cista  fallende  Gewand,  die  am  wenigsten  restaurirte  Antiope 
und  die  sitzende  Nebenfigur,  deren  Kopf  er  dem  Stil  nach  mit  denen  der  Sühne  Lao- 
koon's  vergleicht  Ich  kann,  was  sich  nach  der  Zeichnung  am  wenigsten  beurteilen 
l«sst,  bestätigen,  dass  die  Antiope  der  reinen  Form  nach  einen  Oberaus  wohlthuenden 
Eindruck,  denjenigen  eines  echt  griechischen  Kunstwerkes  hervorbringt,  und  als  ein- 
zelne Statue  aufgestellt  ohue  Frage  durch  den  Adel  und  die  harmonische  Fülle  aller 
Formen  den  Gegenstand  allgemeiner  Bewunderung  bilden  würde,  während  freilich  zu- 
gestanden werden  muss,  dass  sie  in  den  Zusammenhang  des  Ganzen,  trage  sie  auch 
zur  Abrundung  der  Compositum  bei ,  nur  locker  eingereiht  erscheint.  Die  Gewandung 
der  Dirke  ist  mit  höchster  Meisterschaft  behandelt;  motivirt  durch  den  Festanzug  der 
Konigin  ist  sie  in  ihrer  Fülle  sowohl  an  sich  wie  in  ihrem  Gegensatze  zu  dem  aus 
ihr  hervorblühenden  nackten  Körper  mit  auserlesener  Virtuosität  zu  den  prächtigstell 
Effecten  beuutzU  Dass  diese  Effecte  berechnet  und  von  den  Künstlern  mit  derselben 
Itcwussten  Absicht  herbeigebracht  sind,  wie  diejenigen  in  der  Formbchandlung  des 
Laokoon,  ist  augenscheinlich,  und  wenn  wir  nach  diesen  erhaltenen  Tbeilen  des 
Originals  die  uns  verlorenen  grosseren  Partien  beurteilen  dürfen,  so  erweist  sich 
auch  in  dieser  Hinsicht  unsere  Gruppe  als  ein  dem  Laokoon  nahe  verwandtes  Kunst- 
werk. Wie  gross  in  allen  übrigen  Beziehungen  die  Verwandtschaft  sei,  dürfte  hier 
nochmals  hervorzuheben  überflüssig  erscheinen ,  und  deshalb  weisen  wir  zum  Schlüsse 
nochmals  darauf  hin,  dass  die  Gruppe  des  famesischen  Stieres  ausser  der  Bedeu- 
tung, die  sie  selbständig  als  Kunstwerk  ersten  Banges  filr  sich  in  Anspruch  nimmt, 
filr  die  Kunstgeschichte  als  datirbares  Monument  aus  der  Blüthezeit  der  rhodisrhen 
Kunst  die  allergrösste  Wichtigkeit  hat,  da  ihre  fast  allseitige  innere  Verwandtschaft 
mit  dem  taokoon  für  die  gleichzeitige  Datirung  dieser  Gruppe  ein  Gewicht  von 
solcher  Schwere  in  die  Wagschale  wirft,  dass  auch  die  besten  Argumente  für  die 
römische  Entstehung  des  Laokoon  kaum  im  Stande  sind,  ihm  irgend  mit  Erfolg 
entgegenzuwirken. 


OvK«fIK,  K.  G         .t.  tfri.oll.  i'iauik.  II.  14 
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1)  [S.  133.]  Bernbardy,  Gcschiehle  der  griech.  LHleraUir  1,  S.  371. 

2)  [S.  134.]  Heltner,  Vorschule  der  bildenden  Kunst  der  Alten.   S.  240. 

3)  [S.  136.]  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  S.  504,  Müller,  Handb.  §.  154. 

4)  [S.  136.]  Brunn.  Kftnsllcrgcschichte  I,  S.  504. 

5)  [S.  137.]  Und  nicht  allein  die  Namen  ihrer  hervorragenden  Dichter,  auch  diejenigen  der 
wirklieh  bedeutenden,  Neues  schadenden  Bildner,  die  Namen  der  pergamenischen,  rhodisrhen,  tr»l- 
lianischeu  Künstler  sind  der  römischen  Kunstgeschichlschreibung  überliefert,  und  wer  darf  behaupten, 
dies  »ei  niehl  durch  die  gleichzeitige  KunsÜillcralur  geschehn? 

6)  [S.  138.]  Vergl.  was  Müller  im  Handb.  §.  149-151  anführt  und  die  Zusätze  und  Bemer- 
kungen su  diesen  Paragraphen  iu  Stark'»  Archäol.  Studien,  Wetzlar  1852,  S.  30  f. 

7)  [S.  138.]  Über  Menilehmos  vergl.  Brunn'«  Künstlergeschichte  1,  S.  4 IS. 

S)  [S.  13ü».]  Porstellungen  stieropfernder  Siegesgöttinnen  siehe  in  Müllers  Handb.  §.  406,  ein 
statuarische»  Beispiel  ist  abgebildet  in  Clarac's  Musec  lies  sculptures  2,  pL  406  Nr.  605 ,  unter  dem 
irrigen  Namen  der  Humpa. 

9)  [S.  136.]  Die  im  Text  berührte  ThaUache  ist  begründet  in  einer  schönen  Untersuchung  über 
die  Zeil  des  Scltenerwerdens  und  des  Aufhören«  der  athletischen  Siegerstatuen  in  Brunns  Künstler 
geschiehle  1,  S.  520  f 

10)  [S.  139.]  Das  Horologium  des  Kyrrhestiers  Andronikos,  der  sogenannte  Thurm  der  Windr, 
i«l  abgeb.  in  Stuarl's  Anliquilies  of  Athens  I,  chapter  3,  und  sonst  mehrfach. 

11)  [S.  140.]  Über  Mikon  vergl.  Brunn's  Künstlergeschichte  I,  S.  502. 

12)  [S.  142.]  Abgebildet  sind  diese  Kameen  unter  Anderem  in  Mfiller's  Denkmälern  d.  a.  KuuM  I, 
Nr.  22oa-229,  die  Bronzebüslen  das.  Nr.  222a  u.  223a,  vergl.  Handb.  §.  158  (159)  3  und  IM.  4 

13)  [S.  142.]  Siehe  Brunn.  Küustlergeseliichlc  1,  S.505  f. 

14)  [S.  145.]  Es  ist  dies  der  bekannte  Lehrsatz,  welchen  namentlich  Visconti  und  Thierse» 
verfochten  und  den  manche  Neuere  als  Glaubensartikel  nachsprechen.  Je  mehr  die  ganze  Darstellung 
in  meinem  Buche  darauf  abzielt,  das  Irrlhümliche  dieses  Lehrsatzes  durch  Thalsachen  zu  erwei- 
sen ,  desto  weniger  kann  ich  es  für  meine  Aufgabe  halten ,  an  dieser  Stelle  den  Argumentationen 
der  beiden  grossen  Gelehrten  in  directer  Polemik  entgegenzutreten ,  weshalb  ich  eine  Fülle  llieils  v,w 
Anderen,  llieils  von  mir  selbst  gemachter  Bemerkungen  über  das  Unhislorische  und  Unmögliche  der 
Visconti*schcu  und  Thiersch'schen  Ansicht  unterdrücke. 

15)  [S.  115  ]  Über  die  Kunstschule  von  Pcrgamos  vergl.  Brunn's  KünsUergcschichtc  I.  S.  442  ff 

16)  LS.  145.]  Vergl.  Bd.  1,  S.  215  und  2l9. 

17)  [S.  140.]  Vergl.  besonders  noch  Gerhard,  Auserlesene  VasenbUder  1,  S.  21  f.  Note  7. 
16)  [S.  147  ]  Wenn  die  uns  erhaltenen  Denkmaler  der  pergameuischen  Kunstschule,  die  Grupp* 

in  der  Villa  Ludovisi  und  der  Sterbende  im  Capilol  die  Originale  sind ,  woran  nicht  zu  zweifeln  ist, 
und  wenn  dieselben,  was  ebenfalls  kaum  als  zweifelhaft  betrachtet  werden  kann,  zusammengehören 
und  Theile  einer  ausgedehnten  Gruppe  sind,  so  werden  wir  diese  kaum  für  etwas  Anderes  als  für 
eine  Giebelgnippe  halten  dürfen,  zu  deren  Eckflgur  der  Sterbende  sich  durchaus  eignet.  Es  sind 
hiegegen  allerdings  einige,  aber  wenig  erhebliche  Bedenken  laut  geworden,  auf  deren  Widerlegung 
ich  verzichten  zu  dürfen  glaube. 

I»>  [S.  152.]  In  einer  auch  in  manchem  anderen  Betracht  unerfreulichen  (um  nicht  mehr  zu 
sagen)  Becension  vou  Brunn's  Künstlergcschichle  iu  Jahn  s  Jahrbüchern  Bd.  49,  S.  29n,  spricht  E.  Urauo 
gegen  die  Nichtigkeit  der  Bildung  der  als  vom  Atliem  gehoben  dargestellten  Brust  des  Sterbenden 
Bedenken  aus,  die,  abgeleitet  von  der  Tiefe  der  in  die  Lunge  eingedrungenen  Wunde,  medici- 
nisch  und  physiologisch  sehr  gelehrt  klingen,  dennoch  aber,  wie  mir  berühmte  Physiologen  und 
Medianer  unter  meinen  Freunden  versichern ,  vollkommen  irrig  sind. 

20)  [S.  152.]  Die  Situation  des  Sterbenden  kann  nicht  schöner,  und,  einige  Einzelheiten  ausge- 
nommen, richtiger  geschildert  werden,  als  sie  Lord  Byron  im  Childe  Harold  canto  4,  stanza  140 
iH-schreibt  in  den  Worten: 
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I  see  before  mc  Ihr  gladialor  lie; 

He  leans  ttpon  Iiis  liand,  bis  manly  brow 

Consenls  to  death  but  ronqncrs  agony, 

And  his  droopcd  head  sinks  gradnally  low. 

And  through  Iii»  aide  Ute  Inst  drops  ebhing  slow  (?) 

From  tlic  red  gash  fall  heavy  one  by  one,  (?) 

Likc  Ibr  find  of  a  thundershower ;  and  now 

The  areno  s w i tu s  b e f o r e  hin»,  he  is  gone 

Ere  reased  the  inhuman  shout,  which  baild  the  w  reich  who  won. 
21)  [153.]  Man  vergleicht* ,  um  einen  bestimmten  Anhaltepunkt  der  Vorstellung  tu  gewinnen, 
nur  die  Statue  eines  sterbenden  Kriegers  im  Musco  borbonico,  abgeb.  Mus.  Borb.  7,  pl.  24  und  bei 
Clarae  pl.  858  B,  2158,  die  in  mancher  Hinsicht  unserem  Sterbenden  ähnlich  componirt,  im  Cha- 
rakter aber  sehr  verschieden  ist. 

22»  [S.  154  ]  Kresilas'  sterbenden  Verwundeten  könnte  man  zurNoth  in  der  so  eben  (Note  21) 
angerührten  Statue  wiedererkennen,  obgleich  ich  weit  davon  entfernt  bin,  deren  Znruckiuhrbarkeit 
auf  jenes  berühmte  Original  für  mehr  als  möglich  anzusprechen. 

23)  [S.  161.]  Über  das  von  Plinius  angegebene  technische  Verfahren  des  Aristonidas  macht 
Müller  im  Handb.  §.  31)6,  3  die  Bemerkung:  „merkwürdig  sind  Silanion's  lokaste  durch  Silber- 
und Aristonidas"  schamrollier  Albaum  durch  Eisenbeimischung ,  da  doch  Eisen  sich  sonst  mit 
Kupfer  nicht  mischen  las  st".  Um  Aber  diese  technisch-metallurgische  Frage  in's  Klare  zu 
kommen,  legte  ich  dieselbe  meinem  Collegen,  dem  Chemiker  Dr.  Knop  vor,  von  dem  ich  folgende 
Auskunft  erhielt:  „Das  kohlenstoffhaltige  Eisen,  solches  war  ohne  Zweifel  alles  Eisen,  das  die  Al- 
len darstellten ,  legirt  sich  mit  Kupfer  nicht  in  solchen  Verhältnissen ,  dass  die  daraus  erhaltene  Me> 
tallmassc  beim  Rosten  vorwaltend  Eisenrost  gäbe.  Nur  sehr  gut  entkohltes  Schmiedeeisen  lässt  sich 
mit  Kupfer  legiren;  Mischungen,  die  gleiche  Gewichtsmengen  Kupfer  und  Eisen  enthalten,  hat  man 
hergestellt,  aber  nur  in  kleinen  Mengen.  Diese  Legirungen  sind  nur  schwer  zu  erhallen.  Überdies  dürfte 
der  Kost  von  den  letzteren  grün,  nicht  gelb  ausfallen,  worüber  allerdings  Erfahrungen  nicht  vorliegen." 

24)  [S.  162.]  Die  sehr  umfangreiche  Liltcratur  über  den  Laokoon  ist  am  vollständigsten  und 
genauesten  verzeichnet  in  den  Verhandlungen  der  16.  Versammlung  deutscher  Philologen  u.  s.  w.  in 
Stuttgart,  Stuttgart  1857,  S.  165,  Note  12.  Hierzu  kommt  als  Neuestes  ein  Vortrag  über  die  Lao- 
koongnippe  von  Häckermann  in  Greifswald,  gehalten  am  0.  December  1856,  Greifswald  bei  Kunikc. 

25)  [S.  163]  Ich  sage:  Kaiser  Titus,  weil  wir  ihn  wesentlich  als  solchen  kennen,  für  das 
Chronologische  bemerke  ich  jedoch,  dass  man  genauer  von  dem  Feldherro  Titus  (Titus  imperalor), 
dem  nachmaligen  Kaiser  reden  mfisslc,  denn  als  Plinius  die  betreffende  Stelle  schrieb,  hatte  Titus 
den  Thron  noch  nicht,  bestiegen,  was  erst  einige  Jahre  später,  bekanntlich  im  Jahre  79  n  Chr., 
geschah,  kaum  zwei  Monate  vor  dem  Tode  des  Plinius  bei  dem  Ausbruch  des  Vesuv  am  24.  August. 
Da  aber  über  die  Person  dessen ,  in  dessen  Paläste  oder  Hause  die  Laokoongruppe  stand ,  kein  Zweifel 
sein  kann,  so  glaubte  ich  im  Text  die  uns  geläufige  Bezeichnung  des  Titus  als  Kaiser  gebrauchen 
zu  dürfeu. 

26)  [S.  163.]  Vergl.  Thiersch,  Epochen  S.  322,  Note  32. 

27)  [S.  164.]  Die  Fragmente  von  Wiederholungen  der  Laokoongruppe  sind  verzeichnet  in 
Welcker's  Katalog  des  botiner  Museums  S.  14,  und  in  Feuerbach's  Geschichte  d.  grieeh.  Plastik  2 ,  S.  190. 

26)  [S.  166.]  Die  Erklärung  der  Worte  de  consilii  sentenlia  von  dem  Beschlüsse  oder  Befehl 
des  Gehcimraths  oder  Staatsrats  des  römischen  Kaisers  ging  von  Lachmann  aus,  der  sie  in  der 
Archäul.  Zeitung  von  1845  S.  I»2  aufstellte.  Später  auf  die  inneren  Schwierigkeiten  dieser  Erklä- 
rung aufmerksam  geworden,  hat  der  grosse  Kritiker  in  derselben  Zeitschrift  von  1848,  S.  237  diese 
zu  umgehen  gesucht,  indem  er  dem  Worte  consilium  eine  speriellere  Bedeutung  beilegte  und  das- 
selbe anstatt  vom  Staatsrate  von  „  einer  archäologischen  Verschönert! ngscommission  "  erklärt.  Bei 
dieser  neuen  Erklärung  bleiben  aber  nicht  allein  die  sachlichen  Bedenken  genau  dieselben,  wie  bei 
der  älteren ,  sondern  es  kommen  auch  noch  neue ,  theils  sprachliche ,  Iheils  sachliche  hinzu,  erstens 
nämlich  dass  consilium  ohne  allen  weiteren  Beisatz  niemals  eine  eigene,  nicht  ständige,  sondern  zu 
bestimmten  Zwecke  ernannte  Commission  bedeuten  kann  und  zweitens,  dass  das  Vorhandetigcwcscn- 
scin  einer  solchen  Commission  in  keiner  Weise  bezeugt  oder  auch  nur  wahrscheinlich  ist.  Vergl.  be- 
sonders Welcker  Alle  Denkmäler  I,  S.  336. 
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29)  [S.  16«.]  Die  Belege  für  die  offidcUe  and  formelhafte  Bedeutung  der  Wort*  de  consflii 
senteutia  sind  neuerdings  gesammelt  von  Stcphani  im  Bulletin  de  la  classe  historieo-philologique  de 
l'Academic  imperiale  de  SL  Petersbourg  1849,  VI.  p.  8  ff. 

30)  [S.  167.]  Die  einzigen  bildlichen  Darstellungen  des  Laokoonmythus  ausser  den  oben  an- 
gegebenen Fragmenten  von  Wiederholungen  der  Gruppe  sind:  I)  ein  Gemälde  im  vaticanischen  Co- 
des des  Vergil ,  2  u.  3)  zwei  Contorniaten  mit  dem  Kopfe  des  Nero  und  dem  des  Vespasian  auf  dem 
Avers,  der  erstem  von  »ehr  zweifelhafter  Echtheit.  Alle  drei  Darstellungen,  welche  abgebildet  sind 
in  den  Verhandlungen  der  16.  Philologcnvcrsammlung  (Note  24),  S.  168,  bieten  trotz  allen  Abwei- 
chungen die  augenscheinlichsten  Reminiscenzen  der  Gruppe,  und  Niemand  kann  auch  nur  eine  der- 
selben  für  aller  als  die  Gruppe  erklären,  selbst  diejenigen  nicht,  welche  die  Gruppe  in  Rom  ent- 
standen denken.  Das«  die  Kaiserköpfe  auf  den  Contorniaten  keinen  Schluss  auf  die  Zeit  der  Prä- 
gung zulassen ,  Ist  schon  von  Eckhcl ,  Doctrina  Numm.  vetL  8.  p.  310  sqq. ,  erwiesen. 

31)  [S.  167.]  Das»  eine  Bestellung  der  Laukoongruppe  von  Seiten  des  Geheimraths  ohne  eine 
bestimmte  äussere  Veranlassung  undenkbar  sei ,  ist  wenigstens  von  Einem  im  gegnerischen  Heerlager 
empfunden  worden,  von  Haakh,  der  in  den  bereits  angeführten  Verhandll.  der  16.  Philologcnver- 
sammlung  S.  166  f.  eine  solche  bestimmte,  politische  Veranlassung  nachzuweisen  sucht  Jedoch  ist 
dieser  Versuch  in  einem  solchen  Grade  unglücklich  ausgefallen  und  abgeschmackt,  dass  es  sich 
nicht  der  Mühe  verlohnt,  denselben  hier  milzutheilcn  oder  näher  zu  charakterisiren. 

32)  [S.  168.]  Möglicherweise  beruht  Ilinius'  Ausdruck  de  cunsilii  sentenlia  fccexunl  auf  einer 
nicht  ganz  geschickten  Übersetzung  der  ihm  überlieferten  KünsUerinschrift  selbst. 

33)  [S.  169.]  Die  Behauptung,  dass  das  Aclivum  rcplevcrunt  nicht  auf  die  Gleichzeitigkeit  der 
Künstler  mit  der  Erbauung  oder  Ausschmückung  der  Kaiserpaläste  auf  demPalatin  bezogen  zu  wer- 
den braucht,  wird  sclüageud  gerechtfertigt  durch  eine  von  Bergk  nachgewiesene  Parallele  aus  Ili- 
nius selbst  35,  114  sagt  Plinius  von  dem  Maler  Anliphilos :  Hesionam  pinxil  et  Alexandrum  ac 
Philippum  cum  Minerva ,  q u i  sunt  in  schola  in  Üelaviae  portieibus .  et  in  Philippi  Liberum  patrem, 
Aletandrum ,  Hippol ytuiu  tauro  eniisso  expavescenlcm ,  in  Pompcia  vero  Cadmum  et  Europam ;  denn 
zu  dem  Satze  et  in  Philippi  u.  s.  w.  kann  mau  als  Vernum  schlechterdings  nur  pinxit  ergänzen.  Dar- 
aus müsste  nun  also  geschlossen  werden,  Anliphilos  habe  in  der  Römerzeit  und  in  Rom  gelebt,  und 
doch  wissen  wir,  dass  er  in  Alexanders  Zeil  lebte  und  dass  nur  seine  Werke  in  Rom  waren. 

34)  [S.  172.]  Kür  Sophokles'  Tragödie  Laokoon  vergl.  Welcker's  Griech.  Tragödien  1.  S.  151  ff. 

35)  [S.  176]  Die  Übereinstimmung  der  Gruppe  mit  Vergil  in  Bezug  auf  das;  manibus  tendit 
divellcre  nodos  nahmen  unter  Anderen  an:  Visconti  Oenv.div.  4,  III,  and  Wclckcr,  Alto  Denkmäler 
1,  S.  332  an,  und  ich  bin  diesen  Männern  früher  gefolgt  in  meinen  kunslarrhäol.  Vorll.  S.  153. 

36)  [S.  177  ]  Heltner,  Vorschule  u.  s.  w.  S.  278. 

37)  [S.  178.]  Vergl.  C.  Prien:  Über  die  Laokoongruppe ,  ein  Werk  der  rhodischen  Schule, 
Lübeck  1856,  S  9  u.  10. 

3S)  [S.  181.]  Bekanntlich  war  es  Goethes  Ansicht,  die  Gruppe  des  Laokoon  lasse  sich  als  ein 
aussennythisches  Kunstwerk,  als  die  Darstellung  einer  Sceue  des  wirklichen  Lebens  auffassen. 

39)  [S.  185.]  Wohl  zu  beachten  ist  es,  dass  Phidias  an  dem  Iiiron  seines  olympischen  Zeus 
allerdings  die  Niederlage  der  Niobiden,  nicht  aber  Niobe  selbst  darstellt,  vergl.  Band  I,  S.  202. 

401  [S.  195.]  Vergl.  K.  F.  Hermann:  Über  die  Studien  der  griechischen  Künstler  S.  34. 

41)  [S.  197.]  Härkormann  in  der  Note  24  angeführten  Schrift. 

42)  [S.  197.]  Feuerbach.  Der  vaticanische  Apollo,  S.  339. 

43)  [S.  197]  Geschichte  der  griechischen  Plastik  2,  S.  187. 

44)  [S.  197.]  Häikennann  a.  a.  0.  S.  31. 

45)  [S.  200.]  I  ber  die  Künstler  von  Trolles  vergl.  Brunn's  Künstlergeschichte  1  ,  S.  495.  und 
ganz  besonders  Wclckcr.  Alle  Denkmäler  1  ,  S.  352  ff. 

46)  [S.  201.]  Die  Restaurationen  am  farnesischen  Stier  sind  genau  verzeichnet  bei  Welcker 
a.  a.  0.  S.  365  f. 

47)  [S.  201.]  In  der  Arrhäol.  Zeitung  von  IS56,  Nr.  56. 

4b)  [S.  2J2.]  Vergl.  hierüber  den  in  der  vorigen  Note  angeführten  Aufsatz  0.  Jahns. 


SECHSTES  BUCH. 


DAS  NACHLEBEN  DER  GRIECHISCHEN  KUNST  UNTER 
RÖMISCHER  HERRSCHAFT. 


EINLEITUNG. 


Wenn  wir  die  Ergebnisse  unserer  Betrachtungen  im  fünften  Buche  im  Ganzen 
überblicken,  so  treten  uns  aus  denselben  zwei  bedeutungsschwere  Thatsachen  mit 
ganz  besonderer  Klarheit  entgegen.  Die  erstcre  dieser  Thatsachen  ist  die,  dass  die 
griechische  Plastik  in  der  vorigen  Periode  die  Grenzen  ihres  originalen  Schaffens  er- 
reicht hat.  Ihre  höchsten  Leistungen  in  dieser  Zeit,  die  pergamenischen  Gallier- 
schlachten und  die  rhodischen  Gruppen  des  Laokoon  und  der  Strafe  Dirkes,  obwohl 
sie,  verglichen  mit  den  vollendetsten  Schöpfungen  der  beiden  vorangegangenen  Epo- 
chen, bereits  eine  Entartung  der  Kunst,  eine  Abweichung  derselben  von  dem  ihr 
cigenthUmhchen  Gebiete  bezeichnen,  bilden  doch  zugleich  in  gewissem  Sinne  die 
Endpunkte  und  den  Abschluss  der  fortschreitenden  Entwickclung.  Denn  wahrend 
sie  alles  Frühere  überbieten  und  ein  Neue«,  bis  dahin  Unerhörtes  in  die  Plastik  ein- 
führen, konnten  sie  selbst  in  keiner  Weise  mehr  überboten  werden,  jeder  Versuch 
hierzu,  sofern  wir  uns  einen  solchen  überhaupt  denken  können,  würde  gradezu  eine 
Ausartung,  eine  Missgeburt  der  Kunst  gewesen  sein. 

Die  zweite  wichtige  Thalsache  ist  die,  dass  diese  hervorragenden  Leistungen 
und  Schöpfungen  vereinzelt  und  örtlich  beschrankt  dastehn.  Allerdings  ragen  auch 
in  den  früheren  Perioden  die  Werke  der  grossen  Meister  ülwr  alles  gleichzeitig  Ge- 
schaffene weit  hinaus,  allerdings  linden  wir  auch  in  den  früheren  Perioden,  dass 
einzelne  Orte,  Athen,  Argos  und  Sikyon  die  überwiegend  bedeutenden  und  glanzen- 
den Pflegestatten  der  Kunst  darstellen,  allein  die  bedeutende  Zahl  tüchtiger  und  ge- 
diegener Künstler  aus  fast  allen  griechischen  Staaten,  welche  sich  den  ersten  Mei- 
slern als  Genossen  und  Schüler  im  engeren  oder  weiteren  Sinne  anschliessen ,  und 
die  Förderung,  welche  die  bildende  Kunst  fast  ohne  Ausnahme  in  allen  Städten  und 
Landschaften  fand,  in  denen  Griechen  wohnten,  zeigt  uns,  dass  die  Impulse,  welche 
von  den  genannten  Mittelpunkten  ausgingen,  sich  allseitig  und  im  weitesten  Umfange 
fortpflanzten,  wahrend  das  Studium  der  Monumente  selbst,  nicht  allein  der  grosscu 
und  öffentlichen,  nicht  allein  der  Werke  hervorragender  und  namhafter  Künstler, 
sondern  auch  der  unscheinbaren  Hcrvorbriugungen  unbekannter  Handwerker  uns  be- 
weisen, dass  in  der  Zeit  von  den  Perserkriegen  bis  auf  die  Diadocheu  Alexanders 
ganz  Griechenland  an  der  Eulwickelung  seiner  plastischen  Kunst  selbstthälig  theil- 
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nahm.  Im  Gegensatze  hierzu  nahen  wir  gesehn,  dass  in  der  Periode  des  Hellenis- 
mus kein  Ort,  ausser  Pergamos  und  Rhodos,  ein  selbständiges  Kunsüehen  aufzu- 
weisen hat,  dass  seihst  die  glänzenden  Monarchien  der  Diadocben  Alexanders  nicht 
im  Stande  waren,  die  Kunst  durch  die  Darbietung  der  überschwänglichslen  Mittel  zu 
neuer  und  originaler  Prodnction  zu  treiben,  und  dass,  mögen  wir  an  den  Fortgang 
der  Kunstübung  auch  in  weiterem  Umfange  als  in  dem  sie  überliefert  und  bezeugt 
ist,  ja  im  grössten  Masse  glauben,  diese  Kunstübung  nirgend  im  Stande  oder  ge- 
neigt war,  den  wirklichen  Fortschritten  der  Entwicklung  in  der  pergameniseben  und 
rhodischen  Kunst  zu  folgen,  die  neuen  Errungenschaften  dieser  Schulen  zu  verall- 
gemeinern, sondern  sich  genügen  liess,  vervielfältigend ,  nachahmend,  reproducirend 
mit  der  Erbschalt  aus  der  höchsten  Rlüthezcit  zu  schalten  und  zu  walten.  Wir  Iii- 
ben in  der  Einleitung  zum  fünften  Buche  behauptet,  dass  Plinius'  Wort,  nach  der 
121.  Olympiade  habe  die  Kunst  aufgehört,  auf  die  organische  Fnrtentwickclung  der 
Kunst  bezogen,  zu  Hecht  bestehe,  und  diesen  Satz  wiederholen  wir  hier  mit 
Nachdruck,  wir  wiederholen,  dass  die  Kunstcntwickelung  im  gesammten  Griechen- 
land, Pergamos  und  Rhodos  ausgenommen,  in  der  Periode  des  Hellenismus  dar- 
niederlag. 

Zu  einer  neuen  Erhebung  der  Kunst  war  ein  neuer  Anstoss  nöthig.  Vergegen- 
wärtigen wir  uns  die  schon  früher  charakterisirte  Lage  des  griechischen  Volkes  in 
der  Periode  des  Hellenismus  und  um  die  Zeit,  von  der  wir  jetzt  zu  reden  beginnen, 
so  werden  wir  ohne  Mühe  gewahr  werden,  dass  dieser  neue  Anstoss  zur  Erhe- 
bung der  Kunst  nicht  vom  griechischen  Volke  selbst  ausgehn  konnte.  Nirgend 
im  Leben  der  griechischen  Nation,  weder  im  Öffentlichen  noch  im  privaten,  weder 
in  der  Politik  noch  in  der  Religion  noch  in  der  Literatur  finden  sich  die  Elemeute, 
welche  eine  neue  Entwickelung  der  Kunst  sei  es  bedingen,  sei  es  auch  nur  ermög- 
lichen; Griechenland  erscheint  uns  in  der  Zeit,  welche  seiner  Unterwerfung  unter 
die  Herrschaft  Roms  vorherging,  in  jeder  Hinsicht  alternd,  siech,  heruntergekommen. 
Sollte  demnach  die  griechische  Plastik  einen  Impuls  zu  erneuter  Thätigkeil  erhallen, 
so  musste  dieser  von  aussen  kommen,  und  er  kam  von  aussen  und  wurde  gegebeu 
durch  Griechenlands  Unterwerfung  unter  Roui,  durch  welche  griechische  Bildung  und 
griechische  Lilteratur  in  Rom  einzog  und  sich  einbürgerte. 

Bevor  wir  nachzuweisen  versuchen,  wie  dies  geschah,  und  welches  die  Folgen 
dieses  dusserlichen  Impulses  für  die  neuen  Leistungen  der  griechischen  Plastik  waren, 
wollen  wir  nicht  unterlassen  darauf  hinzuweisen,  dass  Plinius,  obwohl  er  den  inne- 
ren Grund  nicht  angiebt,  dennoch  mit  seiner  Bemerkung,  die  Kunst  habe  sich  um 
die  156.  Olympiade  neuerlich  erhoben,  den  Zeilpunkt  richtig  bezeichnet,  in  weichem 
sie  den  neuen  Anstoss  von  Rom  ans  empfing.  Wir  werden  weiter  unten  nachzuweisen 
suchen,  dass  die  Künstler  der  156.  Olympiade,  von  deren  Auftreten  Plinius  den  neuen 
Aufschwung  datirt,  und  die  er  im  Verhältnis*  zu  den  früheren  freilich  untergeordnete, 
aber  doch  als  tüchtig  anerkannte  Künstler  nennt,  im  Dienste  des  Melellus  Macedoni- 
cus  in  Rom  arbeiteten,  desselben  Mannes,  der  auch  zu  seinen  Bauten  in  Rom  den  ersten 
namhaften  griechischen  Architekten,  von  dem  wir  dies  wissen,  berief.  Sehr  richtig 
scheint  mir  Brunn1)  anzunehmen,  dass  Plinius  in  seinen  Quellen  das  Jahr  60Ö  der 
Stadt  Rom,  welches  dem  zweiteu  Jahre  de  156.  Olympiade  (154  v.  Chr.)  entspricht, 
als  den  Zeilpunkt  angegeben  fand,  in  welchem  die  griechische  Kunst  in  Rom  vonvie- 
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gendcu  Einfluss  gewann,  und  dass  die  Künstler,  welche  Plinius  aus  der  mit  Ol.  156 
beginnenden  Epoche  anführt,  eben  diejenigen  seien,  welche  diesen  Einfluss  vornehm- 
lich geltend  machen.  Von  diesem  Zeitpunkte  an  bildet  also  Rom  den  Boden,  auf 
welchem  die  griechische  Kunst  die  Stätte  ihres  Nachlebens  findet,  und  Roms  Schutz 
und  Pflege  ist  es,  der  wir  die  überwiegende  Mehrzahl  der  unsere  Museen  füllenden 
Werke  der  griechischen  Plastik  verdanken. 

Um  die  Art  dieses  Schutzes  und  dieser  Pflege  der  griechischen  Kunst  in  Rom 
würdigen  und  deren  Consequenzen  berechnen  und  verstehn  zu  lernen,  wollen  wir 
zunächst  uns  zu  vergegenwärtigen  suchen,  wie  die  römische  Liebhaberei  der  grie- 
chischen Kunst  entstand  und  welche  Stellung  sie  der  Kunstübung  in  Rom  anwies. 

Die  Geschichte  des  Einflusses  der  griechischen  Kunst  auf  die  Kunstühung  der 
italischen  Stamme  seit  jener  Zeit,  wo  unseres  Wissens  mit  Demaratos  von  Korinth 
die  ersten  griechischen  Künstler  nach  Italien  übersiedelten  (Band  1,  S.  75),  ist  noch 
nicht  geschrieben,  obgleich  die  Materialien  für. deren  Erforschung  bereits  ansehnlich 
angewachsen  und  noch  ganz  neuerlich  durch  bedeutungsvolle  Funde  in  Etrurien  ver- 
mehrt worden  sind.  Für  die  ältere  Geschichte  der  directen  und  indirecten  Einwir- 
kungen der  griechischen  Kunst  auf  die  original  römische  dagegen  besitzen  wir  bisher 
nur  wenige  Anhallepunkte*)  von  obendrein  nicht  durchaus  unzweifelhafter  Sicherheit, 
und  es  ist  unmöglich  vorherzuschn ,  ob  wir  jemals  in  den  Besitz  genügender  Unter- 
lagen gelangen  werden,  um  die  Geschichte  des  allmälig  wachsenden  Einflusses  der 
griechischen  Kunst  auf  die  römische  in  weiterem  Umfange,  namentlich  mit  Rücksicht 
auf  die  Chronologie  und  mit  weiterer  Rücksicht  auf  das  Verhältniss  zur  Geschichte 
der  Einbürgerung  der  griechischen  Littcratur  in  Rom  festzustellen.  Wie  es  sich  hier- 
mit aber  auch  verhalten  haben  möge,  als  sicher  dürfen  wir  die  im  Vorhergehenden 
erwähnte  und  auch  von  Plinius  berührte  Thatsache  betrachten,  dass  das  Bekannt- 
werden der  Römer  mit  der  griechischen  Kunst  in  grösserem  Umfange  um  die  Mitte 
des  sechsten  Jahrhunderts  der  Stadt  (am  Eude  des  dritten  vorchristlichen  Jahr- 
hunderts) begiunt,  dass  der  Anfang  der  unbedingten  Herrschaft  der  griechischen 
Kunst  in  Rom-  diesem  Zeitpunkt  um  etwa  ein  halbes  Jahrhundert  folgt,  und  in  run- 
der Summe  in  das  Jahr  61)0  der  Stadt  (ca.  150  v.  Chr.)  fällt,  und  endlich,  dass  so- 
wohl jenes  Bekanntwerden  nebst  seinen  Consequenzen  wie  auch  die  endliche  Über- 
siedelung der  griechischen  Kunst  nach  Rom  eine  Folge  ist  der  Unterwerfung  Grie- 
chenlands unter  römische  Ohmacht  und  der  Plünderung  griechischer  Städte  durch 
römische  Feldherrn,  Beamte  und  Private,  durch  welche  griechische  Kunstwerke  in 
immer  wachsender  Menge  nach  Born  versetzt  wurden.  Da  dies  sich  so  verhält,  so 
werden  wir  uns  die  Geschichte  der  Plünderung  griechischer  Städte  und  der  Verpflan- 
zung griechischer  Kunstwerke  nach  Born,  wenngleich  nur  in  einer  flüchtiger  Skizze, 
vergegenwärtigen  müssen3). 

Den  Reigen  derjenigen  Feldherrn,  welche  aus  eroberten  griechischen  Städten 
Kunstwerke  iu  grösserer  Zahl  nach  Rom  entführten  und  den  Römern  Geschmack  an 
derartiger  Beute  beibrachten,  eröffnet  Marcellus,  welcher  nach  der  Eroberung  von 
Syrakus  im  Jahre  Borns  542  (212  v.  Chr.)  der  Stadt  ihre  meisten  und  schönsten 
Denkmäler,  thcils  Werke  der  Plastik,  theils  Gemälde  wegnahm,  dieselben  in  seinem 
Triumphzuge  aufführte,  und  mit  ihnen  besonders  den  von  ihm  geweihten  Tempel 
des  Donos  und  der  Virtus  (der  Ehre  und  Tapferkeit)  am  capeni sehen  Thore  schmückte, 
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während  man  auch  au  anderen  Stellen  der  Stadt  Kunstwerke  aus  dieser  Beute  fand. 
Leider  erfahren  wir  üher  die  von  Marcellus  nach  Rom  gebrachten  Bildwerke  Nicht* 
im  Einzelnen,  und  da  Syrakus  auch  nach  dieser  Plünderung  noch  im  Besitze  nicht 
unbeträchtlicher  Kunstschätze  blieb,  lässt  sich  auch  nicht  einmal  vcrmulbungsweise 
bestimmen,  welche  und  welcher  Art  die  von  Marcellus  geraubten  Werke  gewesen 
sind.  Ehen  so  wenig  vermögen  wir  anzugeben,  was  und  wie  Vieles  an  Kunstwer- 
ken aus  dem  im  zweiten  punischen  Kriege  von  Q.  Fulvius  Fl  accus  zerstörten 
Capua  nach  Rom  gelangte,  und  wissen  nur,  dass  dem  Collcgium  der  Pontilices  das 
Recht  ertheilt  wurde,  nach  Willkür  mit  den  Denkmälern  dieser  wie  der  anderen 
campanischen  Städte  zu  schalten.  Genauer  sind  unsere  Nachrichten  Uber  die  Kunst- 
heute,  welche  Fabius  Maximus  bei  der  Eroberung  Tarents  im  Jahre  210  v.  Chr. 
machte;  denn  wir  erfahren  nicht  nur,  dass  diese  Beute  fast  eben  so  reich  war  wie 
die  syrakusische  des  Marcellus,  sondern  wir  können  auch  feststellen,  dass  der  in 
Tarent  aufgestellte  Koloss  des  Herakles  von  Lysippos  (oben  S.  67)  durch  Fa- 
bius Maximus  nach  Rom  gelangte.  Den  ersten  Erwerb  von  Kunstwerken  aus  dem 
Mutterlande  Griechenland  machte  T.  Quintius  Flaminius,  wesentlich  aus  der 
Beute,  welche  er  dein  bei  Kynoskephalä  im  Jahre  198  v.  Chr.  geschlagenen  Philip- 
pos von  Makedonien  abnahm,  und  welche  durch  früheren  Kunstraub  aus  verschiedenen 
griechischen  Städten  von  Philippos  zusammengehäuft  war.  Ein  vollständiges  Verzeich- 
niss  der  von  Flaminius  in  seinem  Triumphe  aufgeführten  Kunstwerke  fehlt  uns,  selbst 
über  besonders  hervorragende  besitzen  wir  leider  keine  Angaben,  aber  für  den  Um- 
fang des  Kunsterwerbes  der  Römer  bei  dieser  Gelegenheit  gicht  es  uus  einen  Masstab, 
wenn  wir  erfahren,  dass  Flaminius'  Triumpheinzug  in  Rom  drei  Tage  dauerte,  au 
deren  erstem  die  Statuen  von  Erz  und  Marmor  hereingeschaut  wurden,  während 
der  zweite  ausser  für  mancherlei  andere  Kostbarkeiten  für  Vasen  mit  Reliefen  und 
andere  Kunstwerke  geringeren  Umfangs  bestimmt  war.  Noch  ungleich  reicher  an  Kunst- 
schätzen war  jedoch  der  Triumphzug,  welchen  M.  Fulvius  Nobilior  nach  Unter- 
werfung der  mit  Antiochos  von  Syrien  gegen  die  Römer  verbunden  gewesenen  Ätoler 
im  Jahre  191  v.  Chr.  feierte  und  welchen  er  ganz  besonders  mit  den  in  Am- 
brakia,  der  früheren  Residenz  des  Königs  Pyrrhos  von  Epeiros,  weggenommenen 
aber  auch  mit  sonsther  erworbenen  Kunstwerken  ausstattete.  In  Bezug  auf  diesen 
Triumph  des  Fulvius  Nobilior  wird  uus  die  Zahl  der  nach  Rom  gebrachten  Statuen 
angegeben,  und  wir  linden,  dass  ihrer  nicht  weniger  als  285  eherne  und  230  mar- 
morne waren.  Einzeln  genannt  werden  uns  unter  diesen  Statuen  Musen  von  Erz, 
welche  Fulvius  iu  den  von  ihm  erbauten  Tempel  des  Hercules  weihte,  deren  Meisler 
wir  aber  nicht  kennen;  daneben  erfahren  wir,  was  hervorgehoben  zu  werden  ver- 
dient, dass  Fulvius  Künstler  aus  Griechenland  nach  Rom  brachte,  um  die  Einrich- 
tungen zu  den  Festen  bei  seinem  Triumph  zu  besorgen.  Ein  Jahr  später  folgte  der 
Triumph  des  L.  Scipio  nach  dem  Siege  über  Antiochos  bei  Magnesia  (190  v.  Chr.), 
der  deswegen  besonders  erwähnt  zu  werdeu  verdient,  weil  er  von  den  Alten  unter 
den  Triumphen  hervorgehoben  wird,  durch  welche  der  Geschmack  der  Römer  an 
griechischen  Kunstwerken  geweckt  wurde.  Nach  einer  etwas  längeren  Pause  folgte 
sodann  (108  v.  Chr.)  der  Triumph  des  Ämilius  Paullus  nach  der  Besiegung  des 
Perseus  von  Makedonien  in  der  Schlacht  bei  Pydna.  Von  den  bei  dieser  Gelegenheit 
nach  Rom  geschafften  griechischen  Kunstwerken  kenneu  wir  nur  eines  namentlich, 
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ein«'  Athene  des  Phidias,  welche  Ämilius  Paullus  neben  dem  Tempel  der  Fortuna 
weihte  (Band  I,  S.  199),  dagegen  können  wir  uns  von  der  überschwenglichen  Fülle 
dieses  Erwerbes  eine  Vorstellung  nach  der  Angabe  machen ,  dass  auch  dieser  Triumph- 
zug  drei  Tage  in  Anspruch  nahm,  deren  erster  für  den  Aufzug  von  250  Wagen 
mit  Statuen  und  Gemälden  kaum  ausreichte.  Den  wieder  nach  eiuer  etwas  längeren 
Pause  im  Jahre  148  v.  Chr.  folgenden  Triumph  des  Metel lus  Macedonicus 
über  Pseudophibppos  erwähnen  wir  besonders  deshalb,  weil  wir  wissen,  dass  durch 
ihn  die  grosse  Reitergruppe  der  Helden  am  Granikos  von  Lysippos  (oben  S.  70)  aus 
Dion  in  Makedonien  nach  Rom  kam.  Zwei  Jahre,  nachdem  Makedonien  zur  römischen 
Provinz  geworden  war,  im  Jahre  146  v.  Chr.  (Ol.  158,  3)  folgte  die  Einnahme 
Korinths  durch  Mummius  und  die  Einverleibung  von  ganz  Griechenland  als  Provinz 
Achaia  in  das  römische  Reich.  Die  Rohheit,  mit  der  Mummius  und  seine  Soldaten  bei 
Korinths  Einnahme  gegen  die  erbeuteten  Kunstwerke  verfuhren,  ist  zu  bekannt  als  dass 
wir  hier  von  derselben  erzählen  müssten ,  auch  intcressirt  uns  weniger  die  Geschichte 
der  Zerstörung  griechischer  Kunstwerke  als  diejenige  ihrer  Überführung  nach  Rom. 
In  Beziehung  auf  die  letztere  bemerken  wir  deshalb  nur,  dass  nach  Mummius'  Plün- 
derung in  dein  reichen  und  üppigen  Korinth  kaum  andere  als  die  Werke  des  alten 
Stils  zurückblieben,  A»r  welche  damals  die  Liebhaberei  in  Rom  noch  nicht  erwacht 
zu  sein  scheint,  obwohl  es  wahrscheinlich  ist,  dass  schon  unter  der  ambrakischen 
Beute  des  Fulvius  Nobilior  sich  Werke  der  alten  kretischen  Meister  Üipoinos  und 
Skyllis  (Band  1,  S.  82  f.)  befunden  haben.  Wenn  aber  Strabon  angiebt,  dass  durch 
die  Einnahme  Korinths  die  meisten  und  besten  griechischen  Kunstwerke  nach  Rom 
kamen ,  so  gewinnen  wir  dadurch  einen  wenigstens  ungefähren  Masstab  für  den  Rcich- 
thum  der  Beute  des  Mummius. 

Nachdem  wir  die  Erzählung  von  dem  griechischen  Kunsterwerb  Roms  bis 
auf  diesen  Punkt  fortgeführt  haben,  welcher  mit  dem  Zeitraum  wesentlich  zusam- 
menfällt, in  welchem  die  in  diesem  sechsten  Buche  zu  betrachtende  Periode  der 
griechischen  Kunst ,  die  Periode  ihres  Nachlebens  in  Rom  und  unter  römischer  Herr- 
schall beginut,  und  nachdem  wir  uns  aus  den  mitgetheilten  Nachrichten  über  den 
Umfang  der  Beute  Uberzeugt  haben,  dass  schon  damals  die  Zahl  der  in  Rom  ange- 
häuften griechischen  Kunstwerke  etliche  Tausende  betragen  haben  muss,  eine  hin- 
reichende Menge  um  nicht  allein  den  Kunstgcschraack  zu  wecken,  wenn  er  über- 
haupt zu  wecken  war,  sondern  auch,  um  demselben  einen  festen  Halt  und  eine  be- 
stimmte Richtung  geben,  glauben  wir  die  Geschichte  der  ferneren  Kunstplünderungen 
in  Griechenland  noch  summarischer  behandeln  zu  dürfen,  als  bisher,  indem  wir  nur 
die  hauptsächlichsten  Thatsachen  hervorheben  und  auf  die  Zeitpunkte  sei  es  besonders 
massenhafter,  sei  es  besonders  hervorragender  und  massgebender  Erwerbungen  hin- 
weisen. Unerwähnt  darf  hierbei  nicht  bleiben,  dass  einerseits,  während  die  Römer  in 
der  früheren  Zeit  ihrer  griechischen  Kunstplünderungen  sich  gescheut  hatten,  Heilig- 
thümer  zu  verletzen  und  geweihete  Cultbilder  wegzunehmen,  diese  Rücksicht  im  Ver- 
laufe der  Zeit  mehr  und  mehr  aus  den  Augen  gesetzt  und  Alles  weggenommen  wurde, 
was  gefiel  und  was  transportabel  erschien,  und  dass  andererseits,  während  in  der 
früheren  Zeit  die  Erwerbungen  von  Kunstwerken  fast  ausschliesslich  mit  der  Erobe- 
rung griechischer  Städte  in  Zusammenhang  standen,  den  siegreichen  Feldherrn  zu- 
fielen und  von  diesen  zum  öffentlichen  Schmuck  der  Stadl  Rom  und  neuerrichteter 
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öffentlicher  Bauten  verwendet  wurden,  von  der  Zeit  an,  in  den  wir  mit  ungern  Be- 
trachtungen slehn,  und  zwar  in  wachsendem  Verhältniss  auch  die  römischen  Beam- 
ten in  den  unterworfenen  Landern  und  römische  Privatpersonen  Kuust werke  durch 
Hanl)  oder  Kauf  an  sich  brachten.  Uiefür  ist  der  von  Cicero  wegen  seiner  Raubereien 
angegriffene  Verres  das  bekannteste  aber  keineswegs  einzige  Beispiel.  Von  dieser  Zeit 
an  wurden  auch  die,  sei  es  im  Kriege,  sei  es  durch  Gewalt  oder  Kauf  von  Ein- 
zelnen coworbenen  Kuustschatze  in  zunehmendem  und  bald  überwiegendem  Verhält- 
nis* als  Privateigentum  betrachtet  und  zum  Schmucke  der  Wohnhäuser,,  Villeu  und 
Paläste  der  Privaten  verwendet.  Bies  ist  deshalb  von  nicht  geringer  Bedeutung,  weil 
sich  die  Kunstliebhabern  und  das  Streben  nach  Kunstkenncrschaff  in  der  Regel  an 
dem  eigenen  Besitz  rascher  und  nachhalliger  zu  entzünden  pQegt,  als  an  öffentlich 
ausgestellten  Monumenten;  auf  dies  Erwachen  einer  intensiven  Kunstliebhabern  uud 
des  mit  ihr  in  Verbindung  stehenden  Studiums,  des  Strebeus  nach  Kennerschaft  oder 
der  wirklichen  Kennerschaft  in  Rom  aber  kommt  es  für  die  Erklärung  der  Stellung, 
welche  die  griechische  Kunst  in  Rom  in  unserer  Periode  einnahm,  sehr  wesentlich  an. 

Wenden  wir  aber,  bevor  wir  auf  diesen  Punkt  naher  eingehn,  noch  einen  Au- 
genblick unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Geschichte  des  Wachstbums  des  römischen 
Kunstbesitzes  zurück,  so  erscheinen  in  derselben  bis  auf  die  römische  Kaiserzeit  als 
die  wichtigsten  Baten  zuerst  die  altaiische  Erbschaft  Roms  (oben  S.  147)  im  Jahre 
133  (Ol.  161,  3),  durch  welche  ausser  mannigfaltigen  Kostbarkeilen  wahrscheinlich 
auch  Kunstwerke,  vielleicht  die  Elfenbcinlhüren  nach  Rom  kamen,  die  spater  den 
palatiniscben  Apollolempel  schmückten,  und  möglicherweise  ebenfalls  die  Schlachl- 
gruppen,  zu  denen  die  Gallierdarstellungen  gehörten,  die  uns  im  ersten  Capitel  des 
fünften  Buches  beschädigt  haben.  Ein  späterer  Erwerb  dieser  Schätze  ist  freilich 
ebenfalls  möglich.  Von  gewaltsamen  Aneignungen  von  Kunstwerken  fehlen  uns  für 
die  nächsten  Zeiten  die  genaueren  Angaben,  aber  es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  dass 
Sullas  Eroberung  Athens  und  seine  Plünderung  der  Tcmpelschälze  von  Delphi. 
Olympia  und  Epidauros  im  zweiten  miüu'adatischen  Kriege  (86  v.  Chr.),  obwohl 
uns  Einzelangaben  über  die  von  Sulla  erbeuteten  Kunstwerke  fehlen,  deren  eine  nicht 
geringe  Zahl  nach  Rom  versetzte.  Zugleich  ist  Sullas  Feldzug  in  Asien  gegen  Mi- 
Ihradales  deshalb  wichtig,  weil  nach  ausdrücklichem  Zeugnis»  bei  dem  Aufenthalte  in 
Kleinasicn  die  Erkenntnis»  des  Werthes  kostbarer  Kunstwerke  und  der  Geschmack 
an  solchen,  verbunden  mit  der  Sucht,  sie  zu  besitzen,  in  die  Legionen  in  ihrer  Ge- 
sammlhcit  und  iu  den  gemeinen  Mann  kam,  und  dass  seitdem  das  Plüuderungssy- 
stem  der  Einzelnen  und  das  Streben  nach  Privatbesitz  von  Kunstwerken  beginnt. 
Unter  den  Sculplurcn,  welche  Lucullus  im  dritten  Kriege  gegen  Milhradales  erwarb 
und  im  Jahre  68  im  Triumphe  aufführte,  werden  uns  dagegen  die  Statue  des  Auto- 
lykos  von  Sthennis  (oben  S  55)  aus  Sinope  und  diejenige  des  Apollon  vou  Kaiamis 
aus  Apollonia  am  Poutos  besonders  angeführt,  wahrend  durch  Pom  peius'  endlichen 
Sieg  Uber  Milhradales  im  Jahre  61  besonders  geschnittene  Steine,  Bilder  aus  Gold 
und  andere  Kostbarkeiten ,  von  berühmten  plastischen  Werken  aber  auch  ein  Herakles 
des  Myron  nach  Rom  kam. 

Von  den  römischen  Kaisern  sind  es  besonders  drei,  durch  die  und  unter 
denen  der  Vorratb  griechischer  Kunstwerke  in  Rom  ansehnlich  vermehrt  wurde, 
Auguslus,  Caligula  uud  Nero.    Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  von  den  umfangreichen 
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Bauten  der  Kaiser,  namentlich  des  Augustus  und  Nero  zu  reden,  welche  uns  auch  hier 
zunächst  nur  als  die  Aufstellungsorte  griechischer  Kunstwerke  der  älteren  Zeit  interes- 
siren  könnten ;  ohne  deshalb  auf  diese  Aufstellungsorte  cinzugehn  und  ohne  die  Liste 
der  Werke  namhafter  Künstler,  welche  sich  von  dem  Zuwachs  des  Denkinälerschalzes 
in  Rom  unter  Augustus  herstellen  Iflsst,  vollständig  mitzutheilen ,  will  ich  versuchen, 
meinen  Lesern  eine  Vorstellung  von  der  Fülle  dieses  Schatzes  zu  geben,  indem  ich 
die  bedeutendsten  Bildwerke,  die  unter  Augustus  nach  Rom  kameu,  hervorhebe.  Ein 
flüchtiger  Blick  auf  das  Mitzuteilende  zeigt  ein  entschiedenes  überwiegen  der  Monu- 
mente aus  der  zweiten  BlUthenperiode  der  griechischen  Plastik,  jedoch  fehlt  es  we- 
der an  Werken  der  früheren  noch  an  solchen  der  spateren  Zeit.  Von  archaischen 
Skulpturen  sind  vor  allen  die  Werke  der  alten  Meister  von  Chios,  ßupalos  und  Athe. 
nis  (Bd.  1,  S.  81)  zu  nennen,  mit  denen  nach  Plinius  alle  Bauten  des  Augustus, 
namentlich  aber  der  Giebel  des  palatinischen  Apollotempcls  geschmückt  waren ;  ihnen 
zunächst  verdient  ein  Athenebild  des  Endoios  (Bd.  1,  S.  112)  Erwähnung,  das  Au- 
gustus aus  dem  tegeatischen  Tempel  der  Athene  Alea  wegnahm.  Daran  mögen  sich 
die  Statuen  der  Üioskuren  von  Hegias,  dem  Lehrer  des  Phidias  (Bd.  1,  S.  112)  rei- 
hen, nächst  welchen  wir  eine  Zeusstatuc  Myron's  und  vier  eherne  Stiere  desselben 
Meisters  (Bd.  1,  S.  160)  hervorheben.  Von  Werken  aus  der  ersten  grossen  Blüthe- 
zeit  der  Kunst  können  wir  nur  eine  in  den  Bauten  der  Octävia  aufgestellte  Aphro- 
dite des  Phidias  (Bd.  I,  S.  203)  nachweisen,  doch  wollen  wir  nicht  vergessen,  dass 
andere  Monumente  dieser  Zeit  bereits  vor  der  augusteischen  Epoche  in  Rom  sich 
befanden.  Ganz  besonders  reichlich  und  anselmlich  ist  die  skopasisch-paxitelische 
Zeit  vertreten,  denn  ausser  der  Gruppe  der  Niobe,  welche  Cn.  Sosius  nach  Rom  in 
oder  an  den  von  ihm  erbauten  Apollotempel  versetzte,  wird  wahrscheinlich  ebenfalls 
unter  Augustus  die  grosse  Achilleusgruppe  von  Skopas  durch  Cu.  Domitius  nach  Rom 
gekommen  sein,  wahrend  Augustus  selbst  dieses  Meisters  Apollon  Kitharödos  unter 
dem  Namen  Apollo  palatinus  weihte  (oben  S.  12  f.),  und  Asinius  PolUo  in  seiner  rei- 
chen Sammlung  dessen  Kanephoren  (oben  S.  0)  besass,  und  der  Areskoloss  und  die 
erste  nacktgebildete  Aphrodite  schon  seit  dem  Jahre  1 36  v.  Chr.  durch  Brutus  Callä- 
cus  sich  in  Rom  befanden.  Praxiteles  ist  durch  eine  Erosstatue  und  durch  die  Gruppe 
der  Silene,  Mänaden,  Thyaden  und  Karyatiden  (oben  S.  23)  vertreten,  sein  Sohn 
Kephisodolos  durch  seine  Lelo,  Aphrodite,  Artemis  und  seinen  Asklepios  (oben 
S.  56),  sein  Schüler  Papylos  (oben  S.  57)  durch  seinen  Zeus  xenios.  Unter  den  Ge- 
nossen des  Skopas  nennen  wir  voran  Leochares,  dessen  donnernder  Zeus  (oben  S.  51) 
auf  dem  Capilol  geweiht  war,  sodann  Timotheos,  von  dem  eine  Artemis  im  palatiui- 
schen  Apollotempel  neben  dem  Apollon  des  Skopas  und  der  Leto  des  Kephisodotos 
stand.  Manche  andere  minder  bekannte  Künstler  dieser  Zeit  übergehend,  heben  wir 
nur  noch  Euphranor  hervor,  dessen  Leto  (oben  S.  60)  den  Concordicntcmpel 
schmückte,  Slhennis,  von  dem  sich  in  demselben  Tempel  die  Gruppe  des  Zeus  mit 
Demeter  und  Athene  (oben  S.  55)  befand,  Lysippos,  dessen  Apoxyomenos  (oben  S. 
80,  Fig.  75)  Marcus  Agrippa  öffenüich  aufstellte,  und  seinen  Schüler  Eutychides, 
dessen  Dionysos  (oben  S.  00)  sich  unter  den  Monumenten  des  Asinius  Pollio  befand. 
Unter  diesen  war  denn  endlich  als  vielleicht  das  jüngste  plastische  Werk  früherer 
Zeit  und  als  Vertreterin  der  zuletzt  besprochenen  Periode  der  griechischen  Plastik  die 
G  nippe  des  farnesischen  Stieres  aufgestellt 
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Wenn  wir  Aber  den  Zuwachs  der  Monumente  in  Rom  unter  Augustus,  wie  das 
vorstehende  noch  sehr  unvollständige  Verzcichniss  beweist,  Manches  im  Einzelnen 
wissen,  so  sind  wir  Uber  die  Vermehrung  des  griechischen  Dcnkmälerschatzes  durch 
Caligula  und  Nero  nur  ganz  im  Allgemeinen  unterrichtet    Caligula,  der  Übrigens  in 
Rom  selbst  in  barbarischer  Weise  gegen  griechische  Statuen  verfuhr,  denen  er  die 
Kopfe  abschlagen  und  durch  sein  eigenes  liebenswürdiges  Porträt  ersetzen  liess,  sandte 
den  Memmius  Regulus  nach  Griechenland  mit  dem  Refehle,  die  besten  Statuen  aus  allen 
Stedten  nach  Rom  zu  fuhren,  und  wenngleich  wir  nur  erfahren,  dass  der  Abgesandte  in 
der  That  eine  grosse  Menge  plastischer  Werke  nach  Rom  abgehn  Hess,  die  der  Kaiser 
in  seine  Villen  verlheilte,  so  lässt  uns  doch  die  Nachricht,  dass  sich  unter  diesen 
Praxiteles'  thespischer  Eros  befand,   und  die  andere,  dass  man  selbst  den,  freilich 
als  unausführbar  aufgegebenen,  Versuch  machte,  den  olympischen  Zeus  des  FMudias 
zu  rauben,  ahnen,  wie  Vorzügliches  damals  nach  Korn  gekommen  sein  mag.  Ähn- 
liches wie  von  Caligula  erfahreu  wir  von  Nero,  der  ebenfalls  Vieles  zerstörte,  theils 
durch  den  grossen  Rraud  Roms,  theils  in  einem  Anfall  lacherlicher  Eifersucht  gegen 
frühere  /Sieger  in  den  grossen  Spielen  Griechenlands,  in  welchem  er  eine  Menge  Eh- 
renstatuen  zerschlagen  liess,  der  aber  in  ähnlicher  Weise  wie  Caligula  durch  Abge- 
sandte, Akratos  und  Secundus.  Carinus,  in  den  Städten  Griechenlands  und  Klein- 
asiens Kunstwerke  in  Masse  wegnehmen  liess,  welche  er  zur  Ausschmückung  seiner 
Neubauten,  namentlich  seines  „goldenen  Hauses"  verwandte.   Einen  Masstab  Tür  die 
Zald  der  durch  Nero  nach  Rom  versetzten  Kunstwerke  giebt,  um  Anderes  zu  über- 
gehn,  die  Notiz,  dass  er  allein  aus  Delphi  500  eherne  Götterbilder  und  Siegerstatuen 
wegnehmen  liess. 

Doch  genug  dieser  Nachrichten  über  die  in  Rom  aufgehäuften  Kunslschätze ,  die 
ich  selbst  nicht  so  weit,  wie  es  geschehn  ist,  im  Einzelnen  mitgetheilt  haben 
würde,  wenn  nicht  einige  Kennlniss  der  in  Rom  hauptsächlich  vertretenen  kunstge- 
schichtlichen Epochen  zur  vollen  Würdigung  der  Betrachtungen  erforderlich  schiene, 
in  die  wir  jetzt  einzutreten  haben.  Es  handelt  sich  nämlich  um  die  Kragen ,  welches 
zunächst  für  Rom  und  welches  in  weiterer  Consequenz  für  die  in  Rom  und  für  Rom 
thätige  griechische  Kunst  die  Folgen  dieser  massenhaften  Verpflanzung  der  griechi- 
schen Kunstwerke  in  die  Welthauptstadl  waren. 

Die  voran  zu  nennende  Folge  für  Rom  war  das  Erwachen  der  Liebhaberei  an 
Kunst  und  Kunstwerken.  Diese  bald  nach  den  eisten  grossen  Erwerbungen  erwa- 
chende, mit  dem  Wachsen  der  Kunstschätze  zunehmende,  schon  in  verhält  nissmässig 
früher  Zeit  nicht  auf  die  hervorragend  Gebildelen  beschränkte,  sondern  tief  in  alle 
Schichten  des  römischen  Volkes  eingedrungene,  vielfach  sehr  lebhafte  Kunstliebha- 
bern der  Römer  ist  eine  so  unzweifelhaft  theils  durch  zahlreiche  Schrill  stellen,  theils 
durch  das  Vorhandensein  der  unzählbaren  Kunstwerke  in  Rom  documentirte  That- 
sache,  dass  sie  selbst  derjenige  nicht  läugnen  kann,  der  sie  einzig  aus  der  Osten- 
talion pecuniärer  Allmacht  oder  der  Alterthilmclei  ableitet  und  das  Vorhandengewesen- 
sein eines  tiefer  gehenden  Kunstsinns  im  römischen  Volke  läugnel.  Zweifelhaft  kann 
nur  scheinen,  oh  diese  lebhafte,  hie  und  da  zum  Enthusiasmus  gesteigerte  Kunst- 
liebhabern erst  durch  den  Besitz  der  griechischen  Kunstwerke  geweckt,  oder  ob  sie 
das  Streben  nach  deren  Erwerb  und  diesen  Erwerb  seihst  veranlasst  habe;  bei  nä- 
herer Einsicht  aber  in  die  Berichte  der  Alten  über  die  Geschichte  eben  «lieser  An- 
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Sammlung  der  Kunstwerke  stellt  sich  heraus,  dass  Beides  Hand  in  Hand  ging,  dass 
jedoch  die  frühesten  Erwerbungen  von  Kunstwerken  sich  nicht  aus  einer  bestehen- 
den Kunstliebhaberei  ableiten  lassen,  sondern  dass  sie  zunächst  Besitzergreifung 
feindlichen  Eigenlhums  waren  und  der  thaUachliche  Aulass  der  EnUündung  der  Lieb- 
haberei wurden,  welche  denn  wiederum  ihrerseits  die  Lust  am  Besitz  und  das  Ver- 
langen nach  dem  Besitze  von  Kunstwerken  und  aus  diesem  heraus  neue  Erwerbun- 
gen veranlasste,  wie  dies  im  Vorhergehenden  auch  bereits  augedeutel  worden  ist. 
Wenngleich  wir  also  nicht  gesonnen  sind,  dem  römischen  Volk  einen  angebore- 
nen, primitiven  Kunstsinn  zuzusprechen,  wobei  wir  mit  verschiedenen  Thatsachen 
in  Widerspruch  stehn  würden,  so  sind  wir  doch  wenig  bedenklich  zu  behaupten, 
dass  in  den  Zeiten,  in  denen  die  griechischen  Kunstwerke  sich  in  Rom  sammelten, 
sich  an  diesen  neben  der  Liebhaberei,  die  auf  der  blossen  Lust  am  Besitz  be- 
ruhen kann,  ein  wirklicher  und  nicht  verächtlicher  Kunstsinn  ausgebildet  habe. 
Wir  stutzen  uns  hierbei  auf  eine  vortreffliche  Arbeil  C.  F.  Hermann's  Uber  dies 
Thema4),  eine  Arbeit,  in  der  schwerlich  ein  wesentlicher  Gesichtspunkt  unberücksich- 
tigt geblieben  ist  und  die  wir  in  allen  ihren  Hauptrcsultaten  unterschreiben.  Auf 
diese  Arbeit  müssen  wir  denn  auch  unsere  Leser  in  Betreff  mannigfaltigen  und  inter- 
essanten Details  verweisen,  während  wir  unsereu  Zwecken  gemäss  das  Verhalten  der 
Homer  gegenüber  den  griechischen  Kunstwerken  in  allgemeineren  Zügen  zu  cha- 
rakterisiren  haben. 

Zunächst  wird  es  nicht  Uberflüssig  sein,  die  hohe  Steigerung  der  Liebhaberei 
für  Kunstwerke  und  daneben  die  ausgezeichnete  Schätzung  derselben  in  einigen  cha- 
rakteristischen Beispielen  nachzuweisen.  Von  der  Ausdehnung,  ja  von  der  Allgemein- 
heit des  Sammeleifers  schweigen  wir,  denn  wir  brauchen  dieselbe  als  eine  allgemein 
bekannte  und  anerkannte  Tbatsache  nicht  zu  beweisen ;  nur  im  Vorbeigehn  erwähuen 
wir  sodann  die  zum  Theil  enormen  Preise,  welche  reiche  Liebhaber  für  griechische 
Kunstwerke  bezahlten ,  und  die  wenigstens  das  Eine  beweisen ,  dass  man  es  in  Born 
nicht  scheute,  seiner  Kunstliebhabern  auch  Opfer  zu  bringen;  mit  desto  grosserem 
Nachdruck  aber  glauben  wir  auf  die  Wcrthschatzung  der  Kunstwerke  hinweisen  zu  müs- 
sen. Für  hohe  Würdigung  von  Seiten  des  Staates  ist  es  ein  gewiss  nicht  geringes 
Zeugniss,  dass  die  Aufseher  über  öffentlich  aufgestellte  Kunstwerke  für  dieselben 
mit  dem  Lehen  bürgen  musslen.  Dies  wird  uns  z.  B.  in  Betreff  eines  ehernen, 
eine  Wunde  beleckenden,  und  mit  höchster  Naturtreue  dargestellten  Hundes  überlie- 
fert, welcher  in  der  Cella  des  Junotempels  auf  dem  Capitol  aufbewahrt  wurde,  und 
Gleiches  gilt  von  zweien  Erzgruppen  unbekannter  griechischer  Meister,  welche  in  der 
Sapta  des-  Campus  Martius  standen  und  Cheiron  mit  Achilleus  und  Pan  mit  Olympos 
darstellten.  Was  Einzelne  anlangt,  so  sind  Beispiele  genug  bekannt,  dass  sieh  Besitzer 
von  Kunstwerken  von  ihren  geliebten  Schätzen  nie  trennten  und  sie  selbst  auf  Feldzügen 
mit  sich  nahmen,  so  M.  Brutus,  Casars  Mörder  eine  Knabenstatue  von  Strongylion,  so 
C.  Cestius  eine  nicht  naher  bezeichnete  Statue,  so  Sulla  eine  kleine  Statue  des  Herakles; 
so  schleppte  selbst  Nero  eine  Amazoneustatue  von  Strongylion  mit  sich  herum,  so 
licss  auch  Tiberius  nicht  eher  nach ,  bis  er  Lysippos'  Apoxyoiuenos  in  sein  Schlafzimmer 
versetzt  hatte,  und  was  der  Beispiele  der  Art  mehr  ist,  die  freilich  nicht  alle, 
aber  doch  zum  Theil  für  reine  Kunstliebe  beweisen.  Aber  nicht  allein  auf  dem 
Besitze  der  Kunstwerke  beruhte  und  nicht  auf  ihn  beschränkte  sich  die  Werth- 


221 


SECHSTES  ni'CIC. 


Schätzung;  denn  wenn  wir  lesen,  dass,  nachdem  Tiberiiis  den  von  M.  Agrippa  öffent- 
lich aufgestellten  lysippischen  Apoxyomenos  in  seine  Gemacher  versetzt  hatte,  das  Volk 
im  Theater  von  dem  Kaiser,  von  einem  Tibcrius,  mit  solcher  Helligkeit  die  Znrück- 
gabe  der  Statue  an  die  Öffentlichkeit  forderte,  dass  dieser  endlich  nachgehen  musste, 
so  ist  dies  ein  von  keinem  Verdacht  habsüchtiger  oder  besitzseliger  Nebentendenz 
gcßirbtcs  Beispiel  wahrhaft  hoher  Kunstschätzung,  üud  wenn  uns  berichtet  wird, 
dass  man  schon  zu  Ciceros  Zeit  wie  auch  später  nicht  selten  weite  Reisen,  auch 
gefahrvolle  Seereisen  unternahm,  nur  um  berühmte  Kunstwerke  zu  sehn,  wie  z.  B. 
Praxiteles*  kindische  Aphrodite  und  seinen  thespischen  Eros,  aber  auch  andere,  so 
ist  das  ein  Zeugnis»  für  einen  Kunstenthusiasmus ,  der  unter  uns ,  so  kunstsinnig  wir 
uns  fühlen  und  dünken  mögen,  keineswegs  allgemein,  und  der  um  so  hoher  anzu- 
schlagen ist,  je  weniger  die  damaligen  Reisen  von  der  Bequemlichkeit  und  Schnel- 
ligkeit der  heutigen  besassen.  Denn  selbst  wenn  man  diesen  Kunstenthusiasmus  als 
Ostenlation  und  Mode  betrachtet,  so  darf  man  nicht  vergessen ,  dass  eine  solche  Mode 
sich  nur  da  bilden  kann,  wo  ein  Grund  wahren  Kunstsinns  vorhanden  ist.  übrigens 
sind  wir  für  die  Kunstliebe  der  Romer  nicht  auf  diese  einzelnen,  wenngleich  laut 
redenden  Zeugnisse  beschrankt,  vielmehr  begegnen  uns  die  Belege  für  eine  nicht 
gemeine  Kenntniss  und  eine  warme  Bewunderung  der  Kunst  auch  in  der  Litteratur 
bei  Dichtern  und  Prosaschriftstellern  so  zahlreich,  dass  wir  sie  nicht  alle  aufführen 
können,  und  ihnen  reihen  sich  als  Zeugnisse  für  die  Kunstliebe  des  grossen  Pu- 
blicums  nicht  wenige  SchriftstcUen  an ,  welche  diese  Liebe  zur  Kunst  deshalb  tadeln, 
weil  sie  nach  ihrer  Ansicht  das  Volk  von  wichtigeren  und  nothweudigeren  Interessen 
ableitete  und  für  diese  gleichgütig  machte. 

Aber  nicht  blos  Liebhaberei,  Schätzung  und  Bewunderung  der  Kunst  entzündete 
sich  in  Rom  an  den  daselbst  vereinigten  Schätzen,  sondern,  und  dies  ist  für  die 
Stellung,  welche  den  griechischen  Künstlern  in  Rom  angewiesen  wurde,  von  ganz 
besonderer  Bedeutung ,  auch  das  Streben  nach  Kennerschaft  entwickelte  sich  unter  den 
Besitzern  von  Kunstwerken  und  den  Gebildeten  und  zum  Theil  eine  wirkliche  nicht 
verächtliche  Kennerschaft,  welche  freilich  im  damaligen  Rom  ein  seichtes  Halbwissen 
oder  ein  Prunken  und  Ostentiren  mit  unbegründeten  und  deshalb  von  Handlern  und 
Falschern  weidlich  ausgebeuteten  Ansprüchen  auf  Kennerschaft  so  wenig  ausschloss, 
wie  sie  dies  zu  irgend  einer  Zeit  vermocht  haL  Die  römische  Kuostkenncrschaft, 
welche  sich  allmalig  ausbildete  und  festsetzte,  nicht  ohne  theils  durch  ihre  Ansprüche, 
theils  durch  den  Uherschwanglichen  Eifer  ihrer  Studien  ernste  Opposition  zu  linden 
und  herbem  Spotte  zu  begegnen,  offenhart  sich  theils  als  technisches  Verständnis», 
theils,  und  zwar  in  überwiegendem  Masse,  als  kunsthistorisches  Wissen,  oder 
als  das  Streben  nach  einem  solchen.  Die  Namen  der  Meister  griechischer  Plastik 
waren  nicht  nur  unter  den  „intelligentes'*,  wie  sich  die  Kenner  im  Gegensätze  zu  den 
als  Idioten  bezeichneten  Nichtkennern  nannten,  durchaus  bekannt  und  populär,  son- 
dern sie  waren  dies  in  weiten  Kreisen  der  Gebildeten  wie  aus  ihrer  nicht  seltenen 
meistens  beispielsweisen  Erwähnung  bei  Dichtern  und  Prosaikern  hervorgeht;  und 
zwar  nicht  allein  die  Namen  eines  Phidias,  Polyklet,  Myron,  Praxiteles,  Lysippns, 
sondern  auch  diejenigen  eines  Alkamenes,  Pbradmon  und  Ageladas,  Demetrius  und 
anderer  weniger  hervorragender  Künstler  treten  uns  in  solchen  gelegentlichen  und 
beispiclsweiseu  Gilationen  als  bekannt  entgegen.    An  die  Kenntniss  dieser  Namen 
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knüpfen  sich  die  Studien  über  den  Kuustrharakter  und  die  Slileigenthümlichkeitcn 
dieser  Künstler,  und  die  römischen  Kunstkenner  strebten  nach  der  Fähigkeit,  den 
Meisler  eine»  Werkes  aus  den  Stileigcnthütnliclikeiten  zu  erkennen,  und  wie  Statins 
von  .Nonius  Vindex ,  dem  Besitzer  des  lysippischen  Herakles  epitrapezius  sagt :  Kunst- 
werke ohne  Künstlerinschrift  dem  Meister  nach  richtig  zu  bestimmen  (et  non  inscri- 
plis  aiiclurem  reddere  signis). 

Nun  ist  es  in  Hinsicht  auf  die  Aufgaben,  welche  der  nach  Rom  übergesiedelten  und 
für  Rom  arbeitenden  griechischen  Kunst  erwuchsen,  von  der  grössten  Wichtigkeit  festzu- 
stellen, auf  welche  Classcn  von  Monumenten,  namentlich  aber  auf  die  Werke  welcher 
kunstgeschichtlichen  Epochen  sich  ganz  besonders  die  Liebhaberei  der  Römer  und 
die  Schätzung  der  römischen  Kenner  concentrirte.  Bei  der  Forschung  über  diesen 
Punkt  ist  es  von  Bedeutung  sich  zu  erinnern,  die  Werke  welcher  Meister  und 
Perioden  in  überwiegender  Zahl  in  Rom  vertreten  waren,  denn  es  versteht  sich  ganz 
von  selbst,  dass  der  in  Rom  im  öffentlichen  und  Privatbesitz  aufgehäufte  Denkmäler- 
vorrath  der  Liebhaberei  und  dem  Kunstsinn  wesentlich  seine  Richtung  bestimmte. 
Ein  Rückblick  auf  die  Geschichte  der  römischen  Kunsterwerbungen  zeigt  uns  nun, 
dass  in  der  Zeil  bis  auf  die  ersten  Kaiser  neben  Denkmälern  der  archaischen  Kunst- 
übung fast  ausschliesslich  Kunstwerke  aus  den  beiden  grossen  Blülheperioden  der 
griechischen  Kunst,  namentlich  aber  wieder  solche  aus  der  skopasich-praxitelisch-ly- 
sippischen  Zeil  in  Rom  angesammelt  waren,  während  die  phidiassisch-polyklcüsche 
Zeit,  schon  weil  die  grossen  Hauptwerke  derselben,  die  Goldelfenbeinkolosse  nicht 
versetzt  werden  konnten,  verhältnissmassig  weniger  zahlreich  und  durch  weniger 
hervorragende  Leistungen  uud  die  Kunst  der  hellenistischen  Epoche  nur  durch  ein- 
zelne Werke  in  Rom  vertreten  war.  Die  Konsequenzen  dieser  Thatsache  für  die  vor- 
wiegende Richtung  des  römischen  Kunstgeschmackes  liegen  in  schriftlichen  Zeugnissen 
klar  zu  Tage;  neben  einer  nicht  Mos  bei  Augustus  und  später  bei  Hadrian,  sondern 
auch  in  weiteren  Kreisen  des  römischen  Public  ums  hervortretenden ,  zum  Theil,  aber 
gewiss  nicht  durchaus  aflectirten  Liebhaberei  für  die  archaische  Kunst  Concentrin 
sich  in  der  früheren  Zeit,  bis  über  die  ersten  Kaiser  hinaus,  die  Schätzung  fast  ganz 
auf  die  Schöpfungen  der  beiden  Perioden  der  höchsten  Kunstenl Wickelung.  Aber  in 
noch  ungleich  höherem  Masse  als  in  den  Schriften  der  Römer  treten  uns  diese  Con- 
sequenzen  aus  den  in  Rom  entstandenen  Kunstwerken  selbst  entgegen,  „das  römische 
Kunstbedürfniss,  sagt  Hermann,  verhielt  sich  gegen  die  Stoffe  gleichgiltiger  (dies  ist 
freilich  nur  in  sofern  wahr,  als  Rom  den  Künstlern  weniger^ neue  Stoffe  bot),  ver- 
langte dagegen  den  Formenadel  und  die  Eleganz  der  Höhezeit,  an 
deren  Werken  es  zunächst  erwacht  und  gebildet  worden  war."  lind 
gleichwie  der  Besitz  von  Werken  eines  Phidias,  Polyklet,  Myron,  Praxiteles  und  Ly- 
sippos  das  Ziel  des  Strebens  der  römischen  Kunstliebhaber  war,  so  ist  es  bezeugt, 
dass  sich  die  nachahmende  Fälschung  ganz  besonders  an  die  Schöpfungen  dieser 
Meister  hielt,  so  besitzen  wir  unter  den  auf  uns  gekommenen  Kunstwerken  der 
römischen  Perioden  massenhafte  Beweise  ftlr  den  Salz,  dass  die  Schöpfungen  der 
beiden  Blülheperioden  der  griechischen  Kunst  als  Vorbilder  und  als  Normen  die 
Kunstproduclion  in  Rom,  namentlich  aber  diejenige  der  früheren  Zeiten,  anregten, 
bestimmten  und  regelten,  nährend  in  den  späteren,  namentlich  nachdem  die  tyran- 
nische und  prunkende  Kaiserherrschaft  ähnliche  Grundlagen  der  Kunstproduclion 
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geschaffen  hatte,   wie  sie  an  den  Diadochenhöfen  vorhanden  waren,    die  mehr  und 
mehr  hervortretende  eigentümlich  römische  Kunst  sich  den  Vorbildern  aus  der  ma- 
kedonisch-hellenistischen  Zeit  anschliesst.    Obwohl  dieser  Satz  durch  alles  Vorher- 
gehende logisch  begründet  erscheinen  wird,  so  sind  wir  doch  nicht  gewillt,  ihn  ohne 
Ihatsächhche  und  historische  Begründung  zu  lassen;  im  Gegcntheil  wird  unsere  ganze 
Darstellung  der  griechischen  Kunst  unter  römischer  Herrschaft  auf  das  Streben  ge- 
gründet sein,   für  diesen  Satz  die  geschichtlichen  Beweise  zu  herein.    Wir  mussten 
denselben  aber  hier  im  Voraus  aussprechen,  weil  er  den  Testen  Halt  und  den  Hass- 
slab der  Betrachtung  und  Beurteilung  der  Leistungen  der  griechischen  Kunst  in  die- 
ser Periode  ihres  Nachlebens  enthalt  und  darbietet,  weil  er  sowohl  dasjenige  erklärt, 
was  an  den  Werken  dieser  Zeit  löblich  und  bewunderungswerth  ist,  wie  er  auch  be- 
greiflich macht,  dass  der  Kunst  bei  aller  technischen  Meisterschaft,  bei  allem  erfolg- 
reichen Streben  nach  dem  Adel  und  der  reinen  Schüuhcit  der  Form  dennoch  die 
Frische  der  Originalität  abging,  ja  dass  ihr  fast  die  Möglichkeit  der  Originalität  ent- 
zogen war.    Denn  wenn  Hermann  mit  Hecht  hervorbebt,  dass  die  griechische  Kunst 
in  Horn  „unter  dem  Einflüsse  und  vor  den  Augen  eines  Puhlicums  von  Kunstver- 
ständigen geübt  ward,  die,  ohne  selbst  ausübende  Künstler  zu  sein,  doch  Urteil  und 
Auswahl  genug  besassen,   um  die  Kunst  wenigstens  ausserlich  auf  dem  Niveau  der 
ererbten  Schönheit  und  Würde  zu  erhalten",  so  folgt  hieraus,  dass  dieses  Publi- 
cum ,  und  zwar  um  so  mehr,  je  mehr  es  ein  Publicum  von  Kenuern  war,  oder  j« 
mehr  Kenner  es  unter  sich  zahlte,  den  Masstab  zur  Würdigung  neuer  Leistung«) 
nicht  aus  einem  eigenen,  eingeborenen,  genialen  Gefühl  für  die  Kunst,   nicht  aus 
einem  natürlichen  und  originellen  mit  dem  Leben  selbst  wie  in  Griechenland  zusam- 
menhangenden Kuustbedürfniss  entnahm,  sondern  aus  dem,  was  als  musterhaft  und 
meisterhaft  auf  dem  Wege  historischer  und  technischer  Studien  erkannt  worden  war. 
So  durchaus  fähig  uns  das  römische  Publicum  erscheinen  muss,  eine  neue  Leistung 
der  Kunst  zu  würdigen,  welche  sich  wetteifernd  an  ein  Muster  der  classischen  Ent- 
wickelungszeit  anlehnt,  so  wenig  befähigt  und  geneigt  stellt  es  sich  uns  dar,  eine 
neue,    über    die  classischen   Vorbilder  binausslrcbendc ,    diesen  widersprechende 
Schöpfung  zu  schätzen  und  ein  auf  ueuc  Entwickelung  bewussl  gerichtetes  Streben 
zu  befördern. 

Was  endlich  die  Perioden  der  griechischen  Kunst  in  Horn  bis  zur  Verfallzeit  an- 
langt, so  können  wir  ihrer  höchstens  zwei  unterscheiden,  eine  frühere,  welche  die  letzten 
Zeilen  der  Hepublik  und  die  ersten  des  Kaiserthums  umfasst,  und  eine  zweite  der 
KaiserheiTschaft  bis  auf  Hadrian.  In  der  ersteren  Epoche  kann  von  einer  eigentlich 
römischen  Kunst  noch  so  gut  wie  gar  nicht  die  Bede  sein,  die  griechische  Kunst 
waltet  innerhalb  der  oben  bezeichnetet!,  durch  den  Geschmack  des  römischen  Publi- 
cums  gezogenen  Grenzen  unbehindert  und  unbeschrankt,  und  ihre  Aufgaben  sind  von 
den  ihr  im  Vaterlande  früher  gestellten,  nicht  grundsätzlich  oder  wesentlich  verschie- 
den. Erst  mit  der  Befestigung  der  Kaiserhcrrsrhaft  beginnt  sich  eine  eigen thüinf ich 
römische  Kunst  zu  entwickeln,  welche  je  länger  desto  mehr  an  Boden  und  Ausdeh- 
nung gewinnt,  in  Folge  dessen  auch  der  Charakter  der  Aufgaben  wesentlich  altenrt 
wird,  welche  der  jetzt  durchaus  abhängig  gewordenen  Kunst  gestellt  werden.  Die  P<*r- 
trälhilduerei,  das  historisch  -realistisch  Monumentale  und  die  Hccorationsprachl  bilden 
die  Grundlage  der  zur  Massenproduclion  im  grössten  Masslabe  gezwungenen  Knust, 
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und  auf  dieser  »lehn  sieben  Achtel  aller  Denkmaler,  die  wir  aus  der  Zeil  der  Römerherr- 
schaft besitzen,  und  die  wir  oft.  genug  dadurch  missverstchn  und  unrichtig  würdigen, 
dass  wir  sie  als  selbständige  Schöpfungen  betrachten,  anstatt  sie  als  das  zu  fassen, 
was  sie  in  ihrer  Mehrzahl  sind,  Decorationsarbeiten  und  Producte  eines  routinirten 
Kunslhandwerkes.  Die  näheren  Belege  hierfür  werden  wir  im  Schlusscapilel  dieses 
Buches  beibringen,  hier  muss  nur  schliesslich  noch  hervorgehoben  werden,  dass 
eben  vermöge  der  nie  hoch  genug  anzuschlagenden  Routine  und  der  sich  aus  der 
früheren  besseren  Zeit  vererbenden  Tradition  das  griechisch-römische  Kunsthand- 
werk sich  Jahrhunderte  lang  so  ziemlich  auf  derselben  Hohe  zu  hallen  vermag,  und 
zwar  so,  dass,  wenngleich  wir  bei  genauerer  Kritik  der  Monumente  vielleicht  im 
Stande  sind,  ein  Werk  der  augusteischen  Zeit  von  einem  solchen  aus  der  Zeit  Ha- 
drians zu  unterscheiden,  dennoch  zu  einer  Unterscheidung  zweier  Perioden  inner- 
halb dieses  Zeilraums  nicht  die  geringste  Nöthigung  vorliegt,  eben  so  wenig,  wie 
wir  uns  veranlasst  finden  können ,  die  beiden  oben  bezeichneten  Abschnitte  des  .Nach- 
lebens der  griechischen  Kunst  in  Rom  als  solche  getrennt  zu  bebandeln,  da  die 
Übergänge  von  dem  einen  in  den  andern  durchaus  allmälig  sind.  In  Allem,  was  die 
griechisch-römische  Kunst  —  und  auf  diese  mit  Ausschluss  der  eigentlich  römischen 
haben  wir  unser  Hauptaugenmerk  zu  richten  —  zwischen  der  Zeit  ihrer  Übersiedelung 
nach  Rom  und  derjenigen  Hadrians  hervorbrachte,  ist  wohl  eine  Abstufung  vom  Bes- 
seren zum  Schlechteren ,  nicht  aber  irgend  ein  specilischer  Unterschied  nachweisbar. 
Erst  nach  Hadrian  beginnt  der  eigentliche  Verfall  der  Kunst,  auch  im  Formellen  und  Tech- 
nischen, welcher  dann  mit  raschen  und  leicht  sichtbaren  Schritten  dem  völligen  Untergange 
entgegen  führt,  dessen  Geschichte  wir  uns  in  dem  letzten  Buche  unserer  Betrachlun- 
gen zu  vergegenwärtigen  haben  werden.  Dieses  sechste  Buch  aber  sei  dem  Nach- 
leben der  griechischen  Kunst  in  Rom  und  unter  römischer  Herrschaft  und  einer 
übersieht  der  römischen  durch  die  griechische  gebildeten  Kunst  von  der  156.  Olym- 
piade bis  auf  Hadrian  gewidmet 
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iie  Kinsller  der  IS«.  •lji»»iade  «ad  die  Cbenledelnng  der  griechischen  Kunst 

nach  Im;  die  neuttisrhe  Kunst. 

„In  der  156.  Olympiade,  sagt  Plinius,  erhob  sich  die  Kunst  auf's  Neue;  da- 
mals lebten  die,  freüich  den  früheren  untergeordneten  jedoch  als  tüchtig  anerkann- 
ten Künstler:  Antäos,  Kallistratos ,  Polykles  der  Athener,  Kallixenos,  Pythoklcs, 
Pythias,  Timokles*)."  I«h  habe  schon  in  der  Einleitung  darauf  hingewiesen, 
dass  ich  mit  Brunn  das  plinianischc  Datum  Ol.  156  auf  den  Zeitpunkt  beziehe,  in 
welchem  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  der  Einfluss  der  griechischen  Kunst  in  Rom 
zur  unbedingten  Herrschaft  gelangte  und  dass  der  Aufschwung  der  Kunst  um  diese 
Zeit  von  ihrer  Übersiedelung  nach  Rom  und  von  der  Förderung  abzuleiten  sei,  welche 
ihr  von  Rom  aus  zu  Theil  wurde.  Die  Zahl  der  in  Rom  angesammelten  griechischen 
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Kunstwerke  war  um  diese  Zeit  schon  beträchtlich  angewachsen;  Marcellus'  Triumph 
über  Syrakus  füllt  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  früher,  uud  ebenso  war  in  Rom 
bereits  Alles  aufgestellt,  was  aus  der  capuaniseben  Beute  des  Fulvius  Flaccus,  aus 
der  larentinischen  des  Fabius  Maximus,  aus  der  griechischen  des  Quinüus  Flami- 
nius,  aus  der  am  brakischen  des  Fulvius  Nobilior,  was  aus  deu  Triiunphen  des 
L.  Scipio  und  des  Amilius,  ja  auch  das,  was  aus  Mummius'  Eroberung  Korinthe 
stammle.    In  diese  Zeil  aber  fallen  nun  die  ersten  von  griechischen  Architekten  auf- 
geführten Bauten  in  Rom,  nicht  allein  die  verschiedenen  Tempel,  welche  die  Porticus 
des  Metellus  (später  Porticus  der  Octavia  genannt)  vereinigte,  sondern  wenig  später 
(614  d. Stadl,  140  v.Chr.)  auch  der  Marstcmpel  des  Brutus  Calläcus,  in  welchem  der  Ares 
und  die  Aphrodite  des  Skopas  aufgestellt  wurden,  beide  Bauten  besorgt  von  dem 
Architekten  Hennodoros.    Da  wir  nun  wissen,  dass  von  den  oben  aus  Pbnius  ge- 
nannten Künstlern  der  156.  Olympiade  Polykles  der  Athener  die  Statue  des  Jupiter  in 
dem  metellischen  Jupilertempei ,  und  eine  im  metellischen  Gebäudccomplex  aufgestellte 
Junostatiic  verfertigte,  so  ist  es  eine  fast  unvermeidliche  Aunahme,  dass  dieser  Polykles 
im  Solde  und  Auftrage  des  Metellus  arbeitete;  da  ferner  an  der  genannten  Jupiterstatue 
neben  Polykles  ein  Künstler  Dionysios  Ihätig  war,  so  lernen  wir  hier  einen  zweiten 
von  Metellus  nach  Born  gezogeneu  oder  in  Born  beschäftigten  griechischen  Bildner 
kennen;  weiter  aber  kennen  wir  eiueu  Büdner  Timarchides  als  Vater  des  eben 
genannten  Dionysius  und  wissen,  dass  von  ihm  eine  Statue  des  Apollo  mit  der  Kithara 
in  der  Porticus  des  Metellus  war,  wir  können  mithin  nicht  zweifeln,  dass  auch  die- 
ser Künstler  zu  der  Genossenschaft  der  für  Metellus  beschäftigten  Künstler  gehörte, 
zu  der  endlich  noch  mit  Wahrscheinlichkeit  der  Rhodier  Philiskos  zu  rechnen 
sein  wird,  der  Verfertiger  mchrer  an  demselben  Orte  aufgestellten  Statuen.  Obgleich 
wir  demnach  von  den  bei  Plinius  aus  der  156.  Olympiade  datirten,  im  Übrigen 
völlig  oder  fast  unbekannten  Künstlern  uur  den  einen  Polykles  mit  Überzeugung 
als  in  Born  für  Metellus  arbeitend  nachweisen  können,  so  sind  wir  doch  im  Stande 
aus  anderen  Otiellen  mit  eben  so  gutem  Rechte  noch  Dionysios,  Timarchides  und 
Philiskos  dieser  für  Metellus  beschäftigten  Künstlcrgruppe  beizurechnen,  welche  noch 
dadurch  um  zwei  Glieder  verstärkt  wird,  dass  uns  ein  jüngerer  Tim arc Indes  und 
ein  Künstler  Timokles  als  die,  so  viel  wir  wissen,  ständig  zusammen  arbeitenden 
Sühne  des  Polykles  bezeugt  werden,   deren  uns  bekannte  Werke  freilich  in  Grie- 
chenland «fanden ,  die  aber  möglicherweise  ebenfalls  mit  ihrem  Vater  und  ihrem  Ohm, 
dem  alteren  Timarchides  (denn  dies  Vcroandlschaftsvcrhältniss  ist  wahrscheinlich)  eine 
Zeit  lang  in  Rom  thätig  gewesen  sind.    Gleiches  von  den  andern  Künstlern  der  156. 
Olympiade  anzunehmen  liegt  nahe,  lässt  sich  aber  freilich  nicht  beweisen ;  wenngleich 
wir  deshalb  aber  auch  auf  diese  Annahme  verzichten ,   so  bleibt  immerhin  ein  an- 
sehnliches Künsllercontingent  aus  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  übrig,  als 
dasjenige,   welches  zuerst  die  griechische  Kunst  seihständig  nach  Boin  verpflanzte 
und  den  Reigen  derjenigen  Künstler  eröffnete,  welche  in  Rom  und  für  Rom  arbei- 
tend die  Werke  hervorbrachten,  welche  auch  uns  einen  neuen  Aufschwung  der  grie- 
chischen Kunst  unter  römischem  Schutze  vor  die  Augen  stellen. 

Ehe  wir  uns  zu  dieseu  Werken  wenden ,  die  eine  näher  eingehende  Besprechung 
erfordern,  sind  über  die  eben  genannten  Künstler  noch  einige  für  den  Charakter 
der  Kunst  in  dieser  Periode  nicht  ganz  unwichtige  Notizen  nachzutragen.    Von  Po- 
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lykles,  dcu  Pausamas  Schüler  eines  uns  unbekannten  Stadieus  nennt,  führt  Plinius 
ausser  den  im  Obigen  berührten,  naher  jedoch  nicht  bekannten  Statuen  lobend  die- 
jenige eines  Hermaphroditen  an.  Die  Hermaphroditen,  welche  aus  dem  orien- 
talischen, besonders  auf  Kypros  vertretenen  Cult  der  Aphrodite  hervorgegangen  sind 
und  ihrem  Begriffe  nach  die  Verschmelzung  der  zeugenden  mit  der  empfangenden 
Seite  der  Natur  in  ein  zweigcschlccbtiges  Einzelwesen  darstellen,  sind  in  der  bilden- 
den Kunst  fast  ganzlich  von  aller  mythischen  und  Cultusgrundlage  abgelöst  und  als 
phantastische  Zwitterwesen  behandelt  worden,  in  deren  Darstellung  es  die  Hauptauf- 
gabe war,  die  Formen  des  männlichen  mit  denen  des  weiblichen  Körpers  in  ein 
neues  und  unerhörtes,  dennoch  alter  natürlich  oder  nalurmöglich  scheinendes  Ganze 
zu  verschmelzen").  Diese  Aufgabe,  eine  rein  künstlerische,  ist  in  nicht  wenigen  er- 
haltenen Sculpluren  mit  grosserer  oder  geringerer  Meisterschaft  gelost;  wir  sehn 
den  Hermaphroditen  im  unruhigen  Schlafe  liegend,  wir  finden  ihn  stehend  darge- 
stellt und  wie  träumerisch  versenkt  in  sein  rätselhaftes  Wesen,  oder  von  Eroten 
umspielt  und  bedient,  oder  von  Satyrn  rrech  angegriffen.  Da  nun  von  keinem  frü- 
heren Künstler  eine  solche  Bildung  erwähnt  wird,  hat  man  Polykles  zu  ihrem  Er- 
finder gemacht,  wobei  mau  nur  wieder  darüber  stritt,  ob  unser  Polykles  aus  der 
15ti.  oder  ein  älterer  in  der  102.  Olympiade  lebender,  von  dem  wir  eine  Statue  des 
Alkihiades  kennen,  zu  verstehn  sei.  An  sich  aber  nüthigt  uns  die  Angabe  des  Pli- 
nius,  Polykles  habe  einen  schonen  Hermaphroditen  gemacht,  überhaupt  nicht  dazu, 
ihm,  dem  einen  oder  dem  anderen,  die  Erfindung  oder  kanonische  Fiximng  dieses 
Typus  zuzuschreiben;  und  wenn  gegen  die  Annahme,  es  sei  hier  der  ältere  Polykles 
zu  verstehn,  mit  Recht  geltend  gemacht  worden  ist,  es  sei  unwahrscheinlich,  dass 
diese  üppige,  und,  füge  ich  hinzu,  nicht  nur  üppige,  sondern  sinnlich  und  pa- 
thetisch rafünirte  Bildung  vor  der  vollen  Entwickelung  der  skopasisch-praxitclischcn 
Kunst  geschaffen  worden,  so  inuss  gegen  die  Annahme,  der  jüngere  Polykles 
sei  deren  Erfinder,  besonders  deren  Neuheit  und  der  Umstand  betont  werden, 
dass  kaum  anzunehmen  ist,  die  nach  allen  Seiten  und  im  weitesten  Umfange 
in  diesen  sinnlich  pathetischen  Gegenständen  erfindsame  Periode  der  jüngeren  at- 
tischen Schule  sei  an  einem  künstlerisch  so  günstigen  und  ausgiebigen  Vorwurfe  vor- 
übergegangen. Um  es  kurz  zu  sagen,  ich  glaube  überhaupt  nicht  daran,  dass 
Polykles,  weder  der  eine  noch  der  andere  den  Typus  des  Hermaphroditen  zuerst 
durchgebildet  und  kanonisch  fixirt  habe,  sondern  ich  suche  seine  Ausbildung  im 
Kreise  der  von  Praxiteles  ausgegangenen  Kunst;  auch  habe  ich  schon  früher  (S.  50) 
darauf  hingewiesen,  dass  uns  möglicherweise  in  der  mehrfach  wiederholten  Gruppe 
eines  mit  einem  Satyr  ringenden  Hermaphroditen  das  berühmte  Symplegma  des  jün- 
geren Kephisodotos  Überliefert  sei.  Irre  ich  hierin  nicht,  so  würde  die  von  IMinius 
gerühmte  Statue  dem  jüngeren  Polykles  zuzuweisen  sein,  der  aber  vermöge  derselben 
nicht  auf  den  Ruhm  des  Erfinders  Anspruch  erhielte,  sondern  in  ihr  wie  in  seinen 
anderen  Werken  nur  als  begabter  Wiederholer  eines  früher  erfundenen  Typus  er- 
scheint. Denn  seine  anderen  Werke,  nämlich  ausser  den  angeführten  Statuen  ein 
Herakles  und  vielleicht  eine  Musengruppe7)  könneu  schon  vermöge  ihrer  Gegen- 
stände schwerlich  als  wesentlich  neu  erfunden  gelten. 

Von  seinem  Mitarbeiter  an  der  Junostatue  Dionysios  sowie  von  dessen  Vater  dein 
älteren  Timarchidcs  kennen  wir  keine  als  die  oben  angeführteu  Werke,  und  von  den 
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beiden  Söhnen  des  Polykles  Timokles  und  Timarchides  sind  uns  nur  drei  in  Grie- 
chenland selbst  aufgestellte  Arbeiten  bekannt,  eine  Siegerstaluc,  eine  Statue  des  bär- 
tigen Asklcpios  und  eine  solche  der  kampfbereiten  Athene,  deren  Schild,  charakte- 
ristisch genug  für  die  Epoche,  ausdrücklich  als  nach  demjenigen  der  Parthenos  des  Phidias 
cupirt,  genannt  wird.    Etwas  mehr  wissen  wir  endlich  von  dem  Rhodier  Pbiliskos. 
Seine  Werke  waren  in  den  Gebäuden  der  Porticus  der  Octavia,  das  Bild  des  Apollon  in 
dem  Tempel  und  eine  Gruppe,  Leto,  Artemis,  die  neun  Musen  und  Apollon,  welcher 
letztere  ausdrücklich  von  dem  ersteren  Bilde  desselben  Gottes  unterschieden  und  als  un- 
bekleidet bezeichnet  wird.    So  wie  hier  angegeben,  sind  die  Werke  des  Pbiliskos  zu 
scheiden  und  zusammenzuordnen,   und  es  ist  ein  mehrfach  wiederholter  Irrthum, 
wenn  man  die  Leto,  Artemis  und  die  Musen  mit  dem  ersteren,  als  Tempelbild  allem 
aufgestellten  Apollon  gruppirt").    Das  auf  den  ersten  Blick  Anstössigc  der  Verbindung 
eines  unbekleideten  Apollon  mit  Mutter  und  Schwester  und  mit  den  Musen  verschwindet 
in  Hinblick  auf  erhaltene  Statuen  des  Gottes,  die  milder  umgehängten  Kilhara  schreitend 
oder  ruhig  stehend  und  auf  derselben  spielend  dargestellt  sind  *)  und  die  fU glich  als  Dar- 
stellung des  MuscnfUhrers  betrachtet  werden  können.    Endlich  wissen  wir  noch  von 
einer  Aphroditestatue  des  Pbiliskos,  jedoch  wird  uns  Nichts  als  deren  Existenz  beneblet. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  denjenigen  Künstlern  und  Werken,  die  für  uns  den 
Ruhm  der  neuattischen  in  Horn  arbeiteten  Kunstschule  vertreten. 

Ehe  ich  meine  Leser  mit  den  Namen  und  Werken  dieser  Künstler  bekannt  mache, 
muss  ich  bemerken,  dass  für  keinen  derselben  eine  directe  und  ausdrückliche  Zeil- 
bestimmung vorliegt,  und  dass  ihrer  mehre  einzig  und  allein  aus  den  mit  Inschrift»2!) 
versehenen  Werken  selbst  bekannt  sind.    Für  einige  Künstler  lässt  sich  aus  verschie- 
denen Umständen  auf  das  Datum  ihrer  Wirksamkeit  schliesscn ,  bei  anderen  vermö- 
gen wir  die  Lebenszeit  nur  vermöge  des  paläographischen  Charakters  (der  Buchsta- 
benformen) der  Inschriften  zu  bestimmen,  und  zwar,  da  dieser  Charakter  sich  niebl 
in  kleinen  Zeiträumen  etlicher  Jahre,   kaum  der  Jahrzehnte  in  sicher  erkennbarer 
Weise  ändert,  immer  nur  ungefähr,  d.  h.  höchstens  iuncrhalb  de6  Zeitraums  ein« 
Mcuscheuallers.    Im  Allgemeinen  jedoch  dürfen  wir  annehmen,  dass  keiner  dieser 
Künstler  früher  als  in  das  letzte  Jahrhundert  v.  Chr.,  und  keiner  später  als  in  den 
Beginn  der  Kaiserherrschaft  anzusetzen  sei.  Die  Künstler  nun ,  um  die  es  sich  handeil, 
und  über  die  und  deren  Werke  wir  hier  zunächst  nur  das  Tatsächliche  zusammen- 
stellen, um  über  den  Charakter  ihrer  Kunst  im  folgenden  Capitel  im  Zusammen- 
bange zu  handeln,  sind  diese: 

1.  Apollonios,  Nestors  Sohn  von  Athen,  Meister  des  sogenannten  Torso 
von  Bclvedere  nach  der  Inschrift  am  Felsensitze  dieser  Statue'0).  Seiu  Name  sott 
noch  in  zwei  anderen  Inschriften  wiederkehren,  jedoch  ist  die  Angabe  verdächtig, 
dagegen  unterliegt  es  nur  geringem  Zweifel,  dass  sich  die  Nachricht  über  eine  Gold- 
elfenbeinstatue des  Jupiter  Capitolinus,  welche  ein  Künstler  Apollonios  nach 
dem  Brande  des  Tempels  unter  Sulla  arbeitete ,  sich  auf  unsern  Meister  beziehe, 
der  dann  möglicherweise  auch  die  uns  in  dem  berühmten  Torso  im  Vatican  er- 
haltene Heraklesstatuc  in  Sullas  Auftrage  verfertigte").  Die  Zeit  unseres  Apollonios 
würde  darnach  etwa  zwischen  die  Jahre  85  v.  Chr.  (Sulla  stirbt  79  v.  Chr.)  und 
60  v.  Chr.  (im  Jahre  63  v.  Chr.  wird  an  dem  neuen  Tempel  des  capitolinischen 
Jupiter  noch  gebaut)  fallen.    I  ns  intcressirt  Apollonios  ausser  als  einer  der  damalige" 
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Wiederhersteller  der  Goldcirenbeinhildnerei ,  von  der  noch  weiter  unten  die  Heile  sein 
wird,  namentlich  durch  sein  uns  erhaltenes  Werk,  den  berühmten  Torso  (von  dem 
wir  hierneben  als  Fig.  83.  eine  Zeichnung  in  doppelter  Ansicht  gehen),  der  unter 
dem  Papst  Julian  II.  im  Catnpo  del  Fiorc  gefunden  wurde,  wo  das  Theater  des  Pom- 
pejus  stand,  zu  dessen  plastischem  Schmuck  er  einstmals  gebort  haben  mag.  über 
die  Bedeutung  und  die  wahrscheinliche  Restauration  des  Fragments  ist  von  unsern 
tüchtigsten  Auctoritäten  Mancherlei  geschrieben  worden1*),  worüber,  wenn  auch  in 
aller  Kürze,  zu  berichten  wir  für  unsere  Pflicht  halten.  Nachdem  nämlich  Winkel- 
mann in  dem  Torso,  von  dem  er  eine  begeisterte  Beschreibung  giebt,  einen  iu  himm- 
lischer Verklarung  ruhenden  Herakles  erkannt,  und  nachdem  Heyne  denselben  als 
eine  Nachbildung  des  Herakles  epitrapezios  des  Lysippos  (oben  S.  68)  erklart  hatte, 
trat  Visconti  mit  der  hiervon  abweichenden  Annahme  auf,  Herakles  sei  hier  mit  einer 
weiblichen  Figur  (Visconti  meinte  Hebe)  gruppirt  gewesen  und  zwar  wesentlich  so, 
wie  ihn  eine  Gemme  mit  dem  Namen  des  Teukros  in  Florenz u)  darstellt  Diese  An- 
sicht fand  lebhaften  Anklang,  Müller,  Welcker  und  der  französische  Archäolog  Raoul- 
Hochette  stimmten  ihr  zu,  und  man  stritt  hauptsächlich  nur  noch  um  den  Namen, 
welchen  man  der  mit  Herakles  gmppirten  weiblichen  Figur  beilegen  sollte.  Allein 
als  der  englische  Bildhauer  Flaxman  im  Jahre  1793  nach  dieser  Annahme  ein  Mo- 
dell herzustellen  suchte,  stellten  sich  grosse  Schwierigkeiten  heraus,  denen  man  nur 
durch  die  im  höchsten  Grade  unwahrscheinliche  Annahme  begegnen  konnte,  die  Gruppe 
habe  in  einer  Nische  gestanden ,  und  eine  gleiche  Erfahrung  machte  bei  ähnlichem  Ver- 
such im  Jahre  1845,  wie  uns  0.  Müller  und  Hettner  mi  Uli  eilen  "),  der  danische  Bild- 
hauer Jerichau :  „es  war  in  der  Gruppirung  keine  einzige  Stellung  (des  lebenden  Modells) 
innglich,  welche  nicht  der  in  der  Statue  angegebenen  Lage  der  Rückcnmuskeln  schnur- 
stracks widersprochen  hatte."  Diese  Thatsache  allein  genügt,  um  die  Unrichtigkeit  der 
ganzen  Annahme  darzuthun,  ich  verachte  daher  darauf,  die  weiteren  Gründe,  welche 
ich  vor  Jahren  gegen  dieselbe  entwickelt  habe  '*),  hier  zu  wiederholen ,  und  will  nur 
das  Eine  bemerken,  dass  die  Gemme  des  Teukros  um  so  weniger  als  Grundlage  der 
Restauration  des  Torso  gellen  kann ,  je  weniger  sich  aus'  ihr  die  unbearbeitete  Stelle 
aussen  am  linken  Schenkel  des  Torso  erklärt,  von  der  als  dem  unzweifelhaften  Be- 
rührungspunkte eines  fremden  Gegenstandes  die  ganze  Gruppenannahme  ausgegangen 
ist;  denn  in  der  Gemme  des  Teukros  steht  das  junge  Weib  dem  Helden  grade  ge- 
genüber, ohne  den  linken  Schenkel  desselben  auch  nur  entfernt  zu  berühren.  Als 
feststehend  dürfen  wir  demnach  betrachten,  dass  wir  einen  eiusam  ruhenden  Hera- 
kles vor  uns  haben,  wie  Winkelmann  und  Heyne  erklarten.  Dass  aber  dieser  ru- 
hende Herakles  ein  verklärter,  an  Zeus'  Malde  ruhender  sei ,  wie  Winkelmann  glaubte, 
dem  widerspricht  der  Felsensitz,  der  uns  den  irdischen  Schauplatz  verbürgt,  und 
dass  der  rechte  Arm  der  Statue  über  ihrem  Haupte  ruhte,  wird  durch  die  Lage  der 
Musculatur  widerlegt.  Diese  Lage  der  Musculatur  lasst  nach  dem  von  Hettner  init- 
getheUten  Urteil  von  Jerichau  und  dem  bei  dessen  Versuchen  ebenfalls  anwesenden 
Cornelius  nur  e  i  n  e  Restauration  zu.  Neben  dem  linken  Schenkel  und  an  diesen  au- 
gelehnt stand  die  Keule,  auf  welche  der  Held  die  linke  Hand  stützt,  während  er  den 
Oberkörper  nach  rechts  hinüberbiegt  und  in  der  rechten  den  Becher  hält.  Mit  dieser 
letzteren  Annahme,  kann  ich  nicht  übereinstimmen,  wenigstens  sehe  ich  nicht  ein, 
welcher  Umstand  bei  der  einzig  möglichen  Lage  des  rechten  Armes  für  das  Halten  eines 
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Bechers  sprechen  soll.  Denn  die  einzig  mögliche  Lage  des  rechten  Armes,  ühcr 
welche  Hettner's  Mittheilungen  Nichts  enthalten,  ist  die,  dass  dieser  mit  dem  Unter- 
-arm  auf  dem  rechten  Oberschenkel  auflag  und  dass  »ich  der  Held  auf  denselben  leise 
stdtzte;  dabei  muss  die  lland  neben  dem  knie  herunterhängen,  und  oh  sie  in  die- 
ser Lage  einen  Becher  hielt  oder  nicht,  ist  unnachweisbar  und  gleichgilüg.  Un- 
wahrscheinlich aber  wird  dieser  völlig  massige  Becher  durch  die  ganze  Situation  der 
Statue,  welche  uiir,  lysippischen  Motiven  fulgend,  den  von  schwerer  Arbeit  ermattet 
ruhenden  Helden  zeigt.  Wenn  ich  sage,  lysippischen  Motiven  folgend,  so  denke  ich 
an  die  oben  S.  68  besprochenen,  in  Gcmmeunachbildiingen,  weungleich  nur  unge- 
nau überlieferten  Statuen,  nicht  aber  an  den  Epitrapezius  des  Lysippos,  den  Heyne 
annahm  und  an  den  wieder  mehre  Neuere  denken.  Denn  der  Epitrapezios,  welchen 
der  römische  Dichter  Statins  in  einem  eigenen  Gedichte  beschreibt,  stimmt  nur  in 
einigen  ganz  ausscrlichen  Punkten,  wie  dein  löwenfellbedcckten  Felsensitze,  mit  dem 
Torso  überein,  unterscheidet  sich  aber  als  der  heilen-  Zecher,  „der  mit  mildem  und 
freudestrahlenden  Antlitze  zum  Mittrinken  aufforderte,"  von  dem  Torso  im  innersten 
Kern  der  Conception,  und  muss  sich  demgemass  auch  in  der  bestimmenden  Eigen- 
tümlichkeit der  Composiüon  vom  Torso  unterschieden  habeu.  Einen  zum  Mittrin- 
ken auffordernden,  heiteren  Zecher  kann  man  sich  nur  aufgerichtet  dasitzend,  den 
Becher  erhebend  denken,  wahrend  die  mehr  als  alles  Andere  für  die  Bedeutung  des 
Torso  charakteristische  vorübergebeugte  Haltung  derjenigen  eines  heiteren  Zechers 
unbedingt  und  grariezu  widerspricht. 

Auf  die  im  Vorstehenden  nur  flüchtig  angedeutete  Intention  des  Torso,  wie  ich 
sie  erkenne  und  auf  dir  Verhältnis*  zur  Formgebung  komme  ich  im  folgenden  Ca- 
pitcl  zurück. 

2.  Ein  anderer  Apollo nios,  Sohn  des  Archias  von  Athen17),  ist  bekannt  als 
Künstler  einer  in  Hcrculaneum  gefundenen  Bronzebüste  eines  jugendlichen  Man- 
nes, den  man  ohne  Grund  für  Augustus  erklärt  hat;  in  die  Zeil  dieses  Kaisers  ge- 
hört aber  das  Kunstwerk  nach  den  Buchstabenforincn  der  Inschrift;  ob  auch  der 
Künstler  damals  lebte  odef  ob  ein  wenigstens  zwei  Jahrhunderte  alterer  Apollonios, 
der  Sohn  des  Archias  von  Marathon  gemeint  sei,  den  uns  eine  in  Athen  gefundene 
Inschrift  kennen  lehrt'*),  so  dass  die  Büste  nur  für  spatere  Copie  nach  diesem  älte- 
ren Meisler  zu  halten  wäre,  lasst  sich  nicht  sicher  entscheiden,  obwohl  es  nicht 
grade  sehr  wahrscheinlich  ist.  Endlich  kehrt  der  Name  Apollonios  ohne  nähere 
Bezeichnung  noch  zweimal  wieder,  erstens  als  Inschrift  eines  jugendlichen  Satyrn 
von  grosser  Schönheit  in  der  Sammlung  Egremont  zu  Petworth,  der  leider  noch  im- 
mer nicht  puhiirirt  ist,  und  zweitens  au  einer  Apollonstatuc  von  geringerer  Ar- 
beit, welche  in  den  Huineu  von  Hadrian  s  Villa  bei  Tivoli  gefunden  wurde.  Ob  beide 
Statuen  von  demselben  Künstler  sind ,  und  ob  dieser  mit  einem  der  beiden  oben  ge- 
nannten gleichnamigen  Meister  oder  mit  beiden  identisch  sei ,  ist  nicht  zu  entscheiden. 

3.  Kleomenes1*).  Einen  Künstler  Kleomenes,  von  dem  sich  in  der  Sammlung 
des  Asinius  Pollio  Thespiadenstatucn  befanden,  nennt  Plinius  ohne  nähere  Angaben 
der  Zeit  und  des  Vaterlandes;  am  wahrscheinlichsten  aber  ist  es,  dass  diese  Statuen 
für  Asinius  Pollio,  also  unter  Augustus  gearbeitet  worden  sind,  und  danach  ist  es 
sehr  wohl  möglich,  dass  Klcomenes,  der  Sohn  des  Apollodoros  von  Athen,  der 
Meister  der  berühmten  me  die  et  sehen  Venus  (unten  Fig.  84),  mit  diesem  bei 
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Plinius  genannten  identisch  sei;  denn  wenngleich  die  heutige  Inschrift  der  Venus  über- 
arbeitet, Folglich  aus  ihren  Buchslabenformen  keine  sichere  Entscheidung  möglich  ist, 
so  entspricht  doch  der  Stil  der  Statue  sonstigen  Werken  der  augusleYschcn  Epoche 
und  weil  ferner 

4.  Kleomencs,  der  Sohn  des  Kleotnenes  von  Athen,  der  Künstler  der 
irrthümlich  „Germania»"  genannten  Statue  im  Louvre  (siehe  unten  Fig.  85)  füg- 
lich als  der  Sohn  des  Meisters  der  Venus  gelten  kann ,  wahrend  die  Buchstabenfor- 
men der  Inschrift  auf  die  augusteische  Zeit  hinweisen,  so  wird  es  erlaubt  sein, 
beide  Kleomencs  als  Vater  und  Sohn  aus  eben  dieser  7eit  zu  datiren  und  den  Va- 
ter mit  dem  bei  Plinius  genannten  Künstler  für  identisch  xu  hatten.  Da  berichtet 
wird,  dass  die  sogenannte  medicelsrhe  Venus  in  der  Porticus  der  Octavia  gefunden 
worden  sei,  so  liegt  die  Annahme  nahe,  sie  habe  ursprünglich  zum  Schmucke  dieses 
Gebäudes  gedient.  Unberücksichtigt  lassen  müssen  wir  hier  ein  Altarrelief  mit  der  Opfe- 
rung der  Iphigenia  in  Florenz,  weil  dessen  einen  Kleomenes  als  Künstler  nennende 
Inschrift  modern  ist*).  Da  ich  auf  die  künstlerische  Würdigung  der  beiden  verbürgten 
Werke  der  zwei  Kleomenes  im  folgenden  Capitel  zurückkommen  werde,  so  bemerke 
ich  hier  nur,  dass  der  sogenannte  Germanicus  so  gut  wie  unverletzt  auf  uns  gekom- 
men ist,  wahrend  die  Venus  aus  elf  Stücken  hat  zusammengesetzt  werden  müssen  und 
ihre  Hände  nebst  einem  Theil  der  Arme  restaurirt  sind. 

5.  Etwas  älter  als  der  erstere  Kleomenes  scheint  ein  Künstler  C.  Avianius 
Euander*')  zu  sein,  den  M.  Antonius  als  Sclaven  aus  Alexandria  nach  Born  brachte, 
wo  er  in  den  Besitz  des  M.  Ämilius  Avianianus  gekommen  und  von  diesem  frei  gelassen 
zu  sein  scheint  (daher  sein  romischer  Name  C.  Avianius).  Er  war  mit  Cicero  be- 
freundet für  welchen  er  Kunsteiukaufe  besorgte,  wird  ferner  von  Iloraz  erwähnt  und 
war  unter  Augustus  als  Restaurator  thfltig,  wenigstens  ergänzte  er  den  Kopf  der  Ar- 
temis des  Timotbeos  im  palatinischcn  Apollotempel  (oben  S.  49).  Der  Scholiast  zu 
Horaz  giebt  an,  er  sei  Ciscleur  und  Bildhauer  gewesen  und  habe  viele  schöne  Werke 
gemacht,  von  denen  wir  aber  nichts  Näheres  wissen.  Dies  ist  dagegeu  der  Fall 
bei  den  Werken  des 

6.  Diogenes  von  Athen*1),  welcher  nach  Plinius' Angabe  das  Pantheon  des  Agrippa 
mit  Karyatiden  schmückte,  die  „wie  wenig  andere  Werke  geschätzt  werden". 
Auch  arbeitete  er  die  Giebelbild werke  dieses  Gebäudes,  „  welche  nur  wegen  der  Höhe 
des  Ortes  weniger  berühmt  sind."  Hiernach  steht  das  Datum  des  Künstlers,  27  v.  Chr., 
fest  Von  den  Giebelbildwerken  ist  Nichts  erhalten,  von  den  Karyatiden  aber  sind 
wahrscheinlich  zwei  auf  uns  gekommen;  die  eine  auch  heule  noch  hoch  geschätzte 
befindet  sich  im  Braccio  nuovo  des  Vatican,  „die  andere,  welche  sich  bei  aufmerk- 
samer Betrachtung  in  allen  Einzelheiten  als  das  Seitenstück  der  erstcren  ergiebig 
steht,  dun  haus  vernachlässigt  und  durch  falsche  Restauration  unkenntlich  gemacht, 
im  Hofe  des  Palazzo  Giustiniani  (abgeb.  Galt  GiusL  1,  124),  in  unmittelbarer  Nähe 
des  Pantheon,  wodurch  wenigstens  die  Vermuthung  nahe  gelegt  wird,  dass  sie  zu 
den  einst  in  diesem  Gebäude  befindlichen  gehöre"  (Brunn).  Auf  eine  Abbildung  die- 
ser Karyatiden  glaubte  ich  um  so  mehr  verzichten  zu  dürfen ,  je  augenscheinlicher  sie 
sich  als  genaue  Copien  derjenigen  am  Erechtheion  (Band  1,  Fig.  50  a,  S.  276)  zu 
erkennen  geben. 

7.  Wiederum  im  Wesentlichen  gleichzeitig  ist  Glykon  von  Athen*1),  dessen  bc- 
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rühmtestes  Werk  der  sogenannte  farnesische  Herakles  (unten  Fig.  86)  ist,  dessen  Name 
aber  noch  in  etlichen  Inschriften  und  an  einer  späten  Copie  der  Ueraklesslatue  wie- 
derkehrt Dass  diese  selbst  eine  Nachahmung  der  Statue  des  in  Ruhe  stehenden  He- 
rakles von  Lysippos  sei,  wird  bewiesen  durch  die  Inschrift  einer  schlechten  Wieder- 
holung der  Statue  im  Palast  Pitti  in  Florenz  mit  der  schon  oben,  (S.  68)  milge- 
theilten  Inschrift  AVTinnOY  EPrOM  (Werk  des  Lysippos). 

8.  Antiochos  von  Athen*')  ist  der  Künstler  einer  Athenestatue  in  der  Villa  Lu- 
duvisi  (unten  Fig.  87),  in  deren  Gewandralte  sein  jetzt  fraguientirter  Name  steht  in 
Buchslabenfonnen ,  welche  ebenfalls  ungefähr  auf  diese  Zeit  hinweisen.  Die  Arme 
sind  ergänzt,  ob  auch  der  Kopf  nicht  zu  der  Statue  gehöre,  ist  zweifelhaft,  nach 
Meyer  und  Brunn  ist  die  Nase  ergänzt,  der  Kopf  demnach  antik;  modern  dagegen 
ist  ohne  Zweifel  der  Uelmbusch. 

9.  Kriton  und  Nikolaos  von  Athen*5)  nennen  sich  die  Künstler  einer  in  der 
Villa  Albani  befindlichen  Karyatide,  welche  „nebst  einer  zweiten  und  dem  Frag- 
ment eiuer  dritten  in  der  Vigna  Strozzi  hinter  dem  Grabe  der  Cäcilia  Metella"  ge- 
funden wurde  und  über  die  später  noch  ein  Wort  zu  reden  sein  wird. 

10.  Salpion  von  Athen**)  ist  der  Künstler  des  unter  dem  Namen  „das  Tauf- 
becken von  Gaeta"  bekannten  bakchischen  Marmorkraters  mit  Relief  (unten  Fig.  89), 
der  nach  den  Buchstabenformen  der  Inschrift  ebenfalls  in  diese  Zeit  gehört,  und 
endlich  ist 

11.  Sosibios  von  Athen*7)  der  Künstler  einer  jetzt  im  Louvre  befindlichen 
Marmorainphora  mit  ebenfalls  bakchischem  Relief  von  zum  Theil  archaistischen  For- 
men (unten  Fig.  88). 

Ehe  wir  uns  nach  dieser  Übersicht  zu  einer  genaueren  Betrachtung  der  im  Vor- 
stehenden ausgezeichneten  Hauptwerke  dieser  in  Rom  arbeitenden  attischen  Künstler 
und  zu  deren  Würdigung  wenden,  muss  noch  bemerkt  werden,  dass  in  der  Zeit, 
von  der  wir  reden,  d.  h.  im  letzten  vorchristlichen  Jahrhundert  auch  in  Attika 
selbst  und  in  einigen  anderen  Orten  Griechenlands  einheimische  Künstler  thätij; 
waren.  Von  den  Sühnen  des  Polykles  habe  ich  gesprochen,  unter  den  übrigen 
Künstlern,  deren  Namen  wir  wenigstens  aus  Inschriften  kennen,  und  deren  Liste 
aus  Brauns  KUustlergeschichtc  1 ,  S.  554  ff.  zu  wiederholen  ich  keinen  Beruf  fühle, 
sind  die  einzigen  hervorragenden  Eubulides  und  Eucheir,  Vater  und  Sohn,  zu 
denen  nach  einer  Inschrift  noch  ein  zweiler  Eubulides,  wahrscheinlich  als  Enkel  des 
ersteren,  zu  rechnen  sein  wird.  Eucheir  nennt  Pausanias  als  Künstler  einer  Marmor- 
statuc  des  Hermes  in  Pheneos  in  Arkadien,  und  auch  Plinius  kennt  von  ibm  eine 
Statue,  deren  Gegenstand  sich  schwer  bestimmen  lässt  (digitis  computans);  ausser- 
dem aber  nennt  er  ihn  unter  den  Künstlern,  die  Jäger,  Bewaffnete,  Betende  und 
Opfernde  gemacht  haben.  Interessanter  ist  ein  umfangreiches  Werk  des  älteren  Eu- 
bulides, welches  Pausanias  im  inneren  Kerameikos  zu  Athen  sah,  und  welches  aus 
den  Statuen  des  Zeus,  der  Athene  Päonia,  der  Musen,  der  Mnemosyne  und  des 
Apollon  bestand,  und  von  Eubulides  nicht  allein  gearbeitet,  sondern  auch  geweiht 
war.  Wenngleich  wir  über  die  Darstellung  nichts  Näheres  wissen,  mithin  über  ihren 
Werth  zu  urteilen  ausser  Stande  sind,  so  bleibt  die  Thatsache,  dass  in  dieser  Zeil 
ein  so  figurenreiches  Werk  in  Atheu  unternommen  wurde,  immerhin  bemerkeuswerlh 
genug.    Die  Werke  der  anderen,  aus  Inschriften  allein  bekannten  Künstler  bieten, 
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soweit  sich  ihre  Gegenstände  (meistens  Ehrenstatucn ,  zum  Theil  römischer  Beamten) 
crrathen  lassen,  kein  so  hervorstechendes  Interesse  dar,  dass  wir  uns  veranlasst  sehn 
könnten,  hier  naher  auf  dieselben  einzugehn.  Wir  wenden  demnach  unsere  volle 
Aufmerksamkeit  den  erhaltenen  Werken  zu. 


ZWEITES  CAP1TEL. 

Dir  erhaltenen  Werke  und  der  €haraktrr  der  nruattisrheu  kirnst. 


Um  den  Charakter  der  neuattischen  Kunst  des  letzten  vorchristlichen  Jahrhun- 
derts allseilig  gerecht  zu  beurteilen,  fassen  wir  zuerst  die  von  derselben  dargestellten 
Gegenstünde,  sodann  die  Erfindung  und  endb'ch  die  Composition,  Formgebung  und 
Technik  der  Werke  in's  Auge. 

Anlangend  die  Gegenstände  der  Darstellungen  ist  ein  entschiedenes  überwiegen 
derjenigen,  welche  dem  Idealgebiel  angehören,  unmöglich  zu  verkennen.  Der  blos- 
sen Zahl  nach  mögen  allerdings  die  meisten  attischen  Künstler  mit  der  Anfertigung  von 
Ehrenstatuen  beschäftigt  gewesen  sein ;  allein  erstens  ist  zu  bemerken ,  dass  diese  am 
wenigsten  freie  Wahl  der  Künstler  voraussetzt,  dass  sie  sich  in  einer  Zeit,  welche  den 
Künstlern  in  Griechenland  nur  sehr  geringe  Beschäftigung  und  keine  grossen  Auf- 
trage gab  noch  geben  konnte,  vielmehr  als  Mittel  des  Broderwerbs  auffassen  lässt, 
ähnlich  wie  im  Grossen  und  Ganzen  unsere  Portratmalerei,  und  zweitens  ist  es  noch 
sehr  fraglich,  wie  viele  von  den  nur  inschriftlich  bekannten  Bildnern  auf  den  Namen 
von  Künstlern  im  eigentlichen  und  höheren  Sinne  überhaupt  Anspruch  haben ,  und  ob 
wir  dieselben  nicht  ihrer  Mehrzahl  nach  eher  als  Steinmetzen  oder  Erdarbeiter  hand- 
werksmassiger Art  aufzufassen  haben.  Bei  denjenigen  Mannern  wenigstens,  von  de- 
nen die  Kunstgcschirhtschreibung  Notiz  genommen  hat,  ist  die  Verfertigung  von  Eh- 
renstatuen nur  selten,  wogegen  die  idealen  Gegenstande,  namentlich  die  Darstellun- 
gen von  Göttern  und  halbgötllichen  Wesen  unbedingt  in  den  Vordergrund  treten,  und 
zwar  so,  dass  wir  eine  nicht  unansehnliche  Ileihc  derselben  aufzählen  konnten,  die 
mit  den  Jupilcrstatuen  des  Polykles  und  Apollonios  beginnt  und,  Statuen  der  Juno, 
des  Apollo,  der  Latona,  der  Diana,  der  Pallas,  der  Venus,  des  Amor,  der  Herma- 
phroditen umfassend,  mit  dem  Satyrn  des  Apollonios  schliesst,  während  ihr  gegen- 
über nur  zwei  Statuen  des  Herakles  erscheinen,  die  wir  hier  so  wenig  wie  früher 
zu  den  eigentlichen  Idealbildern  rechnen  wollen,  ferner  einige  Karyatiden,  die  wir 
wenigstens  als  idealisirte  Figuren  der  Wirklichkeit  ansprechen  dürfen,  und  ein  paar 
Portrats,  unter  denen  das  eine,  der  sogenannte  Genna nicus  des  Kleomenes  eben- 
falls idealisirt,  als  ein  Hermes  logios  dargestellt  ist  Ihrer  Tendenz  und  der  Wahl 
ihrer  Gegenstande  nach  finden  wir  demnach  die  neuatlische  Kunst  in  Übereinstim- 
mung mit  der  attischen  Bildncrei  von  der  Zeit  vor  Phidias  an,  und  diese  idealistische 
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Richtung  wollen  wir  als  einen  ersten  bedeutsamen  Zug  im  Charakter  der  attischen 
Kunst  in  Rom  geflissentlich  hervorheben. 

Gehn  wir  sodann  zur  Prüfung  der  Erfindung  in  den  Werken  der  neuallischen 
Künstler  Ober,  so  muss  zuerst  hervorgehoben  werden,  dass  eine  Neuheit  derselben 
in  Beziehung  auf  die  Gegenstände  auf  keinem  einzigen  Punkte  gefunden  werden 
kann;  alle  Gegenstände,  welche  die  neuattischen  Künstler  bilden,  sind  längst  vor  ihnen 
dargestellt,  und  nicht  allein  dargestellt,  sondern  auch  in  hachsler  Vollkommenheit 
durchgearbeitet  worden.  Nachdem  wir  dies  im  Allgemeinen  als  einen  zweiten  wichtigen 
Charakterzug  der  ueuattischen  Kunst  festgestellt  haben,  können  wir  über  den  Grad 
der  Abhängigkeit  der  Künstler,  die  uns  jetzt  beschäftigen,  von  älteren  Vorbildern 
aus  schriftlichen  Nachrichten  und  aus  den  erhaltenen  Monumenten  auch  im  Beson- 
deren urteilen,  und  zwar  werden  die  Ergebnisse  unserer  Prüfung  diese  sein.  Zuerst 
tritt  uns  die  directe  Nachbildung  früherer,  auch  für  uns  nachweislicher  Muster  ent- 
gegen. Als  Praxiteles*  Eros  aus  Thcspiä  geraubt  und  nach  Rom  versetzt  worden  war. 
wurde  an  seiner  Stelle  eine  Copie  von  der  Hand  des  Atheners  Menodoros  aufgestellt;  die 
Söhne  des  Polykles,  Timokles  und  Timarchides  copiren  bei  ihrer  Athene  iu  Elalea 
den  Schild  der  phidiassischeu  Parthenos,  und  derogeinäss  liegt  der  Schluss,  dass  auch 
die  Statue  selbst  von  einem  älteren  Vorbilde,  sei  dies  die  Parthenos  oder  eine  an- 
dere Statue  gewesen,  direct  abhängig  war  viel  näher  als  die  Annahme  ihrer  Ori- 
ginalität; der  Athener  Diogenes  copirt  in  seinen  Karyatiden  für  das  Pantheon 
des  Agrippa  gradezu  diejenigen  des  Erechtheion,  und  die  Karyatiden  des  Kriton  und 
Nikolaos  sind  der  Erlindung  nach  nur  geringe  Modiücalionen  desselben  Grundtypus; 
der  farnesische  Herakles  des  Glykon  ist  eine  durchaus  abhängige  Nachbildung  des 
in  Ruhe  stehenden  Herakles  von  Lysippos;  in  dem  Relief  des  Sosibios  (Fig.  88)  sind 
einige  Figuren  nachgeahmt  alterthümlich  (archaistisch),  die  übrigen  Figuren 
dieses  Reliefs  so  gilt  wie  diejenigen  im  Relief  des  Salpion  (Fig.  89)  sind  fast  durch- 
gängig unter  den  allbekanntesten  Darstellungen  des  bakchischen  Kreises  mehrfach, 
zum  Theil  vielfach  nachweisbar,  und  dass  diese  Darstellungen  von  Salpion's  und  So- 
sibios' kleinen  Reliefen  ausgegangen  seien,  wird  kein  vernünftiger  Mensch  jemals 
behaupten. 

Diesen  ganz  unzweifelhaften  Nachbildungen  uns  bekannter  Originale  zunächst 
stell n  diejenigen  Darstellungen,  über  deren  ältere  Vorbilder  wir  so  gut  wie  gar  nicht 
zweifelhaft  sein  können :  dass  der  Hcraklcstorso  des  Apollonkis  auf  einem  lysippischen 
Vorbilde  beruhe,  wird  allgemein  anerkannt,  in  dem  sogenannten  German icus  des 
Kleomcnes  dürfen  wir  vielleicht,  wie  schon  früher  (oben  S.  21)  vermutbet  wurde, 
den  „Redner  mit  erhobener  Hand44  vom  älteren  Kephisodotos  wieder  erkennen.  Ist 
dies  aber  auch  nicht  der  Fall,  so  findet  die  Statue  ihre  vollständigen  Analogien  in 
einer  Reihe  von  Statuen  des  Hermes,  die  ihre  Vorbilder  in  Werken  der  zweiten 
Blüthczeit  der  attischen  Kunst  haben ;  Gleiches  gilt  von  dem  Satyr  des  Apollonios, 
der  mitten  in  einer  Reihe  innig  verwandter,  edel  gehaltener  Satyrgestalten  steht,  der 
Art  wie  sie  Praxiteles  und  seine  Schule  kanonisch  vollendet  hat  Wenn  wir  für  die 
Pallas  des  Antiochos  (Fig.  87)  ein  bestimmtes  einzelnes  Vorbild  unter  den  Athene- 
staluen  der  früheren  Zeil  nicht  nachweisen  können,  so  ist  daran  offenbar  nur  die 
mangelhafte  Überlieferung  schuld,  denn  die  Statue  ist  in  Erfindung  und  Compositum 
von  aller  hervorstechenden  Eigentümlichkeit  weil  entfernt    und  hat  unter  den 
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erhaltenen  Athenestatuen  ebenfalls  einige  nähere  und  eine  Menge  entfernterer  Ana- 
logien WJ ;  dasselbe  darf  von  dem  Apollon  des  Apollonios  behauptet  werden ,  und  wenn 
wir  für  diejenigen  Statuen  dieser  Zeit,  die  wir  einzig  und  allein  aus  einer  fluchtigen 
Erwähnung  ihres  Gegenstandes  kennen ,  die  Vorbilder  in  ebenfalls  nur  aus  flüchtigen 
Notizen  bekannten  Werken  der  Alteren  Perioden  nicht  im  Einzelnen  nachweisen  kön- 
nen, so  wird  uns  schwerlich  Jemand  widersprechen,  wenn  wir  bei  der  schon  oben 
hervorgehobenen  durchgangigen  Übereinstimmung  in  den  Gegenständen  den  Gnmd 
hierfür  einzig  und  allein  in  unserer  mangelhaften  Kunde  suchen.  Am  meisten  Eigen- 
tümlichkeit in  Erfindung  und  Compositum  glauben  wir  der  medicclschen  Venus  des 
Kleomenes  zusprechen  zu  müssen;  denn,  wenngleich  die  Statue  in  gewissen  Hin- 
sichten, von  denen  noch  unten  im  Einzelnen  gehandelt  werden  soll,  mit  der  kni- 
dischen  Aphrodite  des  Praxiteles  übereinstimmt  und  von  diesem  Vorbilde  abhän^ii.' 
erscheint,  so  ist  sie  doch  in  anderen  Rücksichten  auch  in  der  Composition  von  die- 
ser Schöpfung  sehr  verschieden  und  im  Ganzen  das  Product  eines  durchaus  andern 
Geistes  der  Zeit  nnd  der  Kunst,  und  wenngleich  sie  in  einer  Reihe  von  anderen 
Statuen  zum  Thcil  sehr  nahe  Analogien  findet,  so  kann  doch  in  diesem  Falle,  da 
die  Statue  sich  in  Rom ,  also  vor  den  Augen  aller  Welt  befand ,  nicht  mit  Sicherheit 
behauptet  werden,  dass  diese  nicht  ihrerseits  von  dem  Vorbilde  des  Kleomenes  ab- 
hängig sein  können. 

Zielin  wir  aber  aus  den  vorstehenden  Retrachtungen  die  kunsthistorische  Summe, 
so  werden  wir  uns  in  vollständiger  Übereinstimmung  mit  dem  befinden,  was  Brünn 
als  das  Rlsume  einer  ähnlichen  Erwägung  hinstellt:  „sonach  bezeichnet  auf  dein  Ge- 
biete des  poetisch-künstlerischen  Schaffens  die  neuattische  Kunst  nicht  einen  weiteren 
Fortschritt  der  Entwicklung,  sondern  sie  befindet  sich  in  vollständiger  Abhängigkeit 
von  dem,  Avas  früher  geleistet  worden  war;  Selbständigkeit  und  Originalität  der  Er- 
findung wenigstens  im  höheren  Sinne  ist  nicht  mehr  vorhanden.  ♦* 

Zur  Erklärung  dieser  Thatsache  glaube  ich  auf  das  zurückverweisen  zu  dürfen, 
was  ich  schon  früher  über  die  Stellung  der  nach  Rom  übergesiedelten  griechischen 
Kunst  gesagt  habe,  dein  ich  hier  Nichts  hinzuzufügen  Avüsste.  Mit  ganz  besonderem 
Nachdruck  aber  glaube  ich  diese  Thatsache  der  erloschenen  selbständigen  und  ori- 
ginalen Productionskraft  der  Rehauptung  gegenüber  hervorheben  zu  müssen,  die 
griechische  Kunst  stehe  in  Rom  bis  auf  Hadrian  in  ihren  besten  Werken  auf  derselben 
Hohe  wie  in  ihrer  Rlüthczeil  zwischen  Perikles  und  Alexander.  Dass  diese  Rehauptung 
für  die  neuattische  Kunst  zunächst  einmal  in  Hinsicht  auf  die  schöpferische,  die  geniale 
Kraft  irrig  sei,  dies  scheint  aus  dem  vorstehend  Bemerkten  unwidersprechlich  klar;  die 
geniale  Schöpferkraft  aber  wird  gewiss  kein  Mensch  für  ein  unbedeutendes  oder  un- 
tergeordnetes Moment  der  Kunst  ansprechen  wollen,  es  gebührt  ihr  vielmehr  ohne 
Frage  die  oberste  Stelle  in  allem  dem,  was  den  Künstler  zum  Künstler  macht,  und 
was  ihn  vom  Handwerker  unterscheidet,  und  deshalb  wird  man  berechtigt  sein,  eine 
Zeit  und  Schule,  welche  zur  Produktion  beinahe  schlechthin  unfähig  ist,  und  die  ihre 
ganze  Thätigkeit  auf  die  Reproduction  von  früher  Geschaffenem  concentrirt ,  gegen  eine 
nach  allen  Richtungen  hin  und  im  grOssten  Masse  schöpferische  Zeit  weit,  weit 
zurückstehend  zu  nennen,  ohne  dass  man  dabei  die  Fähigkeit  Schönes  und  Grosses 
schon  und  gross  zu  reproducireu  unterschätzt.  Selbst  der  blosse  Copist  kann  noch 
auf  den  Namen  eines  achtungswerthen  Künstlers  Anspruch  machen,  wenn  er  sein 
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Vorbild  mit  feinem  Sinne  auflagst  und  wiedergiebt,  aber  wenngleich  von  den  Künstlern, 
von  denen  wir  handeln,  einige  wirklich  nur  Copisten  gewesen  zu  sein  scheinen,  so 
haben  doch  andere  ihren  Vorbildern  gegenüber  eine  etwas  freiere  Stellung  zu 
behaupten  gewusst,  haben  im  formellen  Theile  der  Kunst  sich  ihre  Selbstän- 
digkeit und  Eigentümlichkeit  gewahrt,  und  dürfen  daher  auf  mehr  als  auf  den  Namen 
blosser  Nachahmer  Anspruch  machen.  Um  uns  hiervon  zu  überzeugen  und  um  den 
Grad  dieser  formellen  und  technischen  Eigentümlichkeit  genauer  zu  würdigen,  wen- 
den wir  uns  zu  einer  Betrachtung  der  oben  bezeichneten  Hauptwerke  der  ncualüschen 
Kunst  im  Einzelnen. 

Wir  beginnen  mit  derjenigen  Statue,  der  wir  schon  oben  die  relativ  grösste 
Selbständigkeit  zugesprochen  haben,  der  sogenannten  medicetschen  Venus  des  Kleo- 
menes,  von  der  die  beiliegende  Tafel  (Fig.  84)  eine  Zeichnung  nach  dem  Gyps  ent- 
hält.   Man  hat  die  medicelsche  Venus  in  früherer  Zeit  ziemlich  direct  aus  der  kni- 
dischen  Aphrodite  des  Praxiteles  abgeleitet,  ja  sie  für  das  beste  Abbild  der  Statue 
erklärt,  in  neuerer  Zeit  ist  man  jedoch  mehr  und  mehr  von  dieser  Ansicht  zurück- 
gekommen, und  es  ist  die  wohlberechtigte  Rch.ioptung  laut  geworden,   dass  von 
allen  guten  Statuen  der  Göttin  grade  diese  von  dem  Geiste  der  praxitelischen  am  we- 
nigsten bewahrt  habe.    Halten  wir  an  der  früher  von  uns  neu  begründeten  Cber- 
zeugung  fest,   dass  die  oben  S.  27  abgebildete  Schaumünze  der  Plaulilla  uns  das 
verbürgte  Abbild  der  praxitelischen  Knidierin  Oberliefert,  so  können  wir  die  Punkte, 
in  denen  die  Mediceerin  mit  derselben  übereinstimmt  und  diejenigen,  in  denen  sie 
von  derselben  abweicht,  ohne  Mühe  ziemlich  genau  verfolgen.    Am  meisten  Überein- 
stimmung ist  in  der  Stellung  der  Beine,  jedoch  ist  der  Stand  der  Knidierin  um  ein 
Geringes  fester  als  derjenige  der  Mediceerin,  welche  das  Äusserst«  von  leichtem  und 
beweglichem  Auftreten  darstellt,  was  wir  aus  alter  Kunst  nachweisen  können.  Grös- 
ser schon  sind  die  Differenzen  in  der  Haltung  des  Rumpfes,  und  zwar  dadurch  dass, 
während  die  Knidierin  ganz  grade  aufgerichtet  dasteht,  die  Mediceerin  den  Unterleib 
ein  wenig  einzieht,  was  nicht  unbedeutend  zu  dem  Eindrucke  mangelnder  Naivelät 
beiträgt,  der  die  Statue  des  Kleomenes  von  der  des  Praxiteles  unterscheidet  Am 
stärksten  sind  die  Unterschiede  in  der  Haltung  der  Arme  und  des  Kopfes,  durch 
welche  der  grundverschiedene  Charakter  beider  Statuen  am  schärfsten  gekennzeichnet 
wird.    Denn  während  die  knidische  Aphrodite  aus  der  erhobenen  buken  Hand  das 
letzte  Gewandstück  über  eine  neben  ihr  stehende  Vase  fallen  lässt  und  mit  dem  Blicke 
der  Bewegung  dieser  Hand  folgt ,  so  dass  zugleich  die  völlige  Nacktheit  durch  das  Bad 
motivirt  erscheint,  in  welches  einzusteigen  die  Göttin  sich  bereitet,  ist  hei  der  medi- 
ceTschen  Venus  auch  das  letzte  Gcwandstück  entfernt,  hegt  dasselbe  nicht  einmal 
mehr,  wie  bei  einer  Beihe  von  im  übrigen  in  den  Motiven  der  Annbewegung  über- 
einstimmenden Statuen ,  z.  B.  der  capitolinischen™),  neben  der  Göttin  über  der  Vase, 
sondern  es  ist  jede  Motivirung  der  Nacktheit  vollständig  aufgegeben,  und  während 
die  eine  Hand  den  Schoss  bedeckt,  wie  bei  der  praxitelischen  Statue,  ist  die  andere 
vor  den  Busen  erhoben.    Dies  ist  nun  freilich  gleicherweise  hei  anderen  Statuen  der 
Göttin,  wie  z.  B.  bei  der  so  eben  schon  angeführten  capilolinischen  der  Fall,  allein 
auch  diese  überbietet  die  Mediceerin  darin,  dass  während  jene  von  der  Composition 
des  Praxiteles  wenigstens  noch  den  gesenkten,  gleichsam  auf  die  erquickende  Fluth 
des  Bades  gerichteten  Blick  beibehalten  haben,  die  Statue  des  Kleomenes  mit  auf- 
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gerichtetem  Haupte  in  die  Kerne  hinausschauL  Dieser  Blick  des  feingcschlilzten  Au- 
ges in  die  Ferne,  den  man  vergeblich  dadurch  zu  rechtfertigen  versucht  bat,  dass 
man  die  Statue  als  eine  Darstellung  der  Göttin  der  Schiffahrt  (Aphrodite  cuploia)  be- 
zeichnete, was  sie  in  keinem  Falle  ist  noch  sein  kann,  dieser  freundliche  Blick  in  die 
Ferne  sage  ich,  zerstört  den  letzten  Rest  von  Naivetät  und  Unbewusslheit,  welchen  man 
in  der  Statue  sonst  noch  suchen  mochte,  er  hat  etwas  eminent  Selbstgefälliges,  Her- 
ausforderndes, und  in  Verbindung  mit  der  Haltung  der  Arme,  die,  auch  ohne  die 
der  Hestauration  zufallende  widerwärtig  gezierte,  ja  gradezu  freche  Haltung  der  Fin- 
ger, bei  dem  Fehlen  jeglicher  Gewandung,  also  bei  der  Unmöglichkeit  einer  wirk- 
samen Verhüllung  nur  ein  kokettes  Spiel  ist,  in  weiterer  Verbindung  mit  dem  leisen 
Einzieht)  des  Unterleibes  und  mit  einem  unbeschreiblichen  aber  sehr  deutlichen 
Zug  in  der  Bewegung  des  Mundes,  namentlich  der  Unterlippe  sogar  etwas  Lüster- 
nes, so  dass  der  Beiname  der  pudica  (der  schamhaften),  mit  dem  man  diese  Venus 
beehrt  hat,  grade  ihr  unter  allen  ihren  Schwestern  fast  am  wenigsten  zukommt  Die 
Statue  ist  vielmehr  voll  von  dem  raflinirteslen  sinnlichen  Reiz,  und  von  der  Göttlich- 
keit, welche  das  Alterlhum  der  praxitelischen  Aphrodite  zuerkannte,  ist  hier  nur  noch 
die  (Iberaus  feine  Schönheit  übrig  geblieben ,  die  allerdings  Uber  das  Mass  des  Wirk- 
lichen und  des  Menschlichen  gesteigert  erscheint. 

Wenngleich  wir  nun  aber  in  dieser  Auflassung  der  LiebcsgOltin  unmöglich  einen 
Fortschritt  über  diejenige  des  Praxiteles  finden  können,  da  wir  dieselbe  im  Gegen- 
theil  als  ein  Zeugniss  der  Entartung  des  Geistes  der  Kunst  betrachten,  so  wollen 
wir  derselben  doch  ihre  Eigentümlichkeit  nicht  absprechen,  noch  auch  gegen  die 
grossen  Vorzüge  der  Statue  das  Auge  verschliessen.  Diese  Vorzüge  scheinen  mir  zu- 
nächst in  der  wohlthuenden  harmonischen  Totalität  des  Werkes  zu  liegen,  in  dem 
Alles,  Haltung,  Ausdruck  und  Formgebung  in  der  vollsten  Übereinstimmung  sich  be- 
iludet und  gleichsam  wie  nothwendig  das  Eine  vom  Anderen  bedingt  ist;  der  grOsste 
Vorzug  und  der  am  allgemeinsten  empfundene  besteht  in  der  reinen  und  ausgesuch- 
ten Schönheit  des  Antlitzes  sowohl  wie  der  gesammten  Formen  des  Nackten.  Ein 
liebreizenderes  und  holderes  Angesicht  ist  uns  aus  dem  ganzen  Kreise  der  antiken 
Kunst  nicht  bekannt,  und  auch  der  Korper  ist  den  meisten  übrigen  weiblichen  Kör- 
pern überlegen,  während  er  zugleich  in  seiuer  zarten ,  gleichsam  knospenhaften  Jung- 
fräulichkeil einen  Gegensatz  bildet  gegen  die,  soweit  wir  aus  der  Mehrzahl  der  er- 
haltenen Venusstatuen  schliessen  dürfen,  damals  übliche  ungleich  reifer  entwickelte, 
fülligere  und  fleischigere  Darstellung  der  Gottin.  Dieses  Gegensalzes  gegen  seine 
Zeitgenossen  und  vielleicht  gegen  manche  frühere  Meisler  isl  sich  unser  Künstler  g«4- 
wiss  bewusst  gewesen,  das  verbürgt  uns  die  vollendete  Durchführung  dieser  zarten 
Formgestaltung,  und  dass  uns  diese  Art  der  Auffassung  das  Talent  eines  feinsinnigen 
altischen  Meisters  verkündet,  soll  auch  anerkannt  werden,  aber  niemals  möchte  ich 
selbst  nur  bis  zu  dem  bedingten  Zugestäudniss  gehn,  dass  Kleomenes  das  Ideal  der 
Aphrodite  noch  um  eine  Stufe  hoher  ausgebddet  habe,  als  die  früheren  Künstler; 
denn  der  Idee  nach,  die  dem  Werke  zum  Grunde  liegt,  ist  das  ohne  Frage  nicht 
der  Fall,  und  was  die  Form  an  sich  anlangt,  wie  können  wir  über  deren  Verhält- 
nis» zu  den  Formen  der  skopasischen  und  praxitelischen  Aphrodite  urteilen,  von  de- 
nen wir  nichts  Anderes  wissen,  als  dass  sie  die  Beschauer  in  Entzücken  versetzten. 
Auch  bedarf  es  dessen  nicht ;  unter  seinen  Zeitgenossen  nimmt  Kleomenes  einen  sehr 
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ehrenvollen  Plalz  ein,  und  sein  Werk  wird,  auch  ohne  dass  wir  dasselbe  als  das 
vollendete  Idealbild  der  Aphrodite  anerkennen,  auch  ohne  dass  wir  es  in  seiner  we- 
niger hohen  und  reinen  Auflassung,  Mass  und  Ziel  der  Bewunderung  vergessend, 
im  mittelbar  neben  die  Schöpfungen  der  grüssleii  Meister  stellen,  für  alle  Zeiten  eine 
der  in  sich  abgeschlossensten ,  harmonischsten  und  feinsten  Arbeiten  der  griechischen 


Niedriger  an  Kunstwerth  als  die 
mediccTsche  Venus  steht  der  sogenannte 
„  Germanicus "  von  Kleonienes  dem 
Sohne,  Uber  dessen  Benennung  und 
Bedeutung  wir  oben  gesprochen  haben, 
so  dass  wir  uns  hier  nur  mit  dem  Kflnst- 
imd  Formellen  der  Statue  befas- 
i,  allerdings,  jedoch  muss  ich  mich 
gegen  eine  nicht  selten*)  wiederholte 
Unlcrschatzung  derselben  eben  so  sehr 
erklären,  wie  gegen  die  Cherschätzung 
der  Venus.  Obgleich  nämlich  der  Statue, 
was  die  Erfiudung  anlangt,  die 
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muss,  so  ist  doch  der  Gedanke  aller 
Anerkennung  werth,  einen  Börner,  der 
sich  etwa  als  Gesandter  oder  als  Red- 
ner  im  Senat  ausgezeichnet  hatte,  in 
der  Gestalt  des  griechischen  Gottes 
der  Beredsamkeit,  des  Hermes  logios,  zu 
bilden,  den  die  Schildkröte  am  Fuss- 
geslell  und  der  wahrscheinlich  in  der 
linken  Hand  gesenkt  gehaltene  Schlan- 
genstab charakterisiren ,  ohne  sich 
gleichwohl  zu  einer  durchgängigen 
Fig.  85.  Der  sogenannte  „Germanicus"  von  Kleoniene«  Idealisirung  der  Formen  hinreissen  zu 
dem  Sohn  des  Kleomeues  von  Athen,  im  Louvrc.     |asw.n  um]  Ja,,^  ,lem  Realismus  einer 

gesunden  Portratbild nerei  zu  schaden.  Die  Geberde,  nämlich  das  Erheben  der  rech- 
ten Hand  mit  zusammengelegtem  Daumen  und  Zeigefinger,  während  die  drei  anderen 
Finger  eingeschlagen  sind,  bis  zu  der  Hohe  des  Auges  ist  überaus  sprechend  dieje- 
nige einer  ruhig  gehaltenen,  fein  dialektischen  Auseinandersetzung,  und  der  Ausdruck 
in  dem  übrigens  durchaus  individuell  gehaltenen  Gesichte,  sowie  die  feste  Haltung 
des  mit  beiden  Füssen  aufstehenden  und  doch  von  aller  Steilheit  entfernten  Korpers 
stimmt  damit  auf  's  beste  überein.  Ob  Visconti  die  Statue  mit  Recht  für  die  vorzüg- 
lichste auf  uus  gekommene  PorträlÜgur  erklärt,  kann  ich  nicht  entscheiden,  aber 
einen  niedrigen  Rang  nimmt  sie  in  ihrer  klaren  Auffassung  und  in  der  harmonischen 
Durchführung  ihres  Grundgedankens  gewiss  nicht  ein.  Was  die  Formen  des  Nackten 
anlangt,  so  habe  ich  schon  oben  erwähnt,  dass  sie  nichts  Idealisches  haben,  allein 
es  beutst  die  Schönheit  derselben  zu  gering  anschlagen,  wenn  Winkclmaun  urteilt, 
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ilit'  Figur  sei  nach  einem  gewöhnlichen  Modell  im  Leben  gearbeitet.  leb  habe  solche 
Modelle  nie  gesehn,  in  denen  Krad  und  Geschmeidigkeit,  Bestimmtheit  und  Reinheit 
des  Umrisses  mit  der  Weichheit  der  Flachen  und  der  Übergänge  sich  wie  in  dieser 
Statue  verbindet,  und  unter  den  Tausenden  von  Sculpturen  der  romischen  Periode 
dürften  auch  sehr  wenige  sich  dieser  Statue  in  Rücksicht  auf  den  warmen  Hauch 
des  Lehens,  der  alle  Formen  durchdringt,  und  die  Zartheit  der  Behandlung  der 
Oberfläche  an  die  Seite  stellen  können.  Zu  tadeln  dürfte  nur  hie  und  da  eine  etwas 
zu  grosse  Weichheit  der  Formen  sein,  welche  den  Eindruck  des  Fetten,  nicht  den- 
jenigen elastischer  Musculatur  hervorbringt.  Grösserem  Tadel  unterliegt  die  Compo- 
situm des  vom  linken  Arm  herabhängenden  Gewandes,  nicht  freilich  im  Allgemeinen, 
sondern  speciell  wegen  eines  völlig  misslungenen  EfTectmotives.  Von  der  reizendsten 
Wirkung  sind  bekanntlich  die  gleitenden  und  im  Gleiten  einzelne  Theile  des  Körpers 
en Müssenden  Gewänder,  wie  z.  B.  an  der  Ilerse  im  östlichen  Parthenongiebel;  die- 
sen reizenden  Effect,  diese  Belebung  des  todlen  Stoffes  durch  seine  Darstellung  in 
leiser  Bewegung  hat  nun  auch  Klcomenes  nachbilden  wollen,  das  Gewand  unserer 
Statue  soll  den  Eindruck  machen,  als  glitte  es  eben  vom  Oberarm  herunter,  darauf 
ist  die  ganze  Fallenlage  berechnet;  allein  es  gleitet  nicht,  sondern  es  haftet  an  dem 
Arm,  als  sei  es  an  demselben  angeklebt;  das  ist  so  augenscheinlich,  dass  z.  B.  Glarac 
zur  Erklärung  dieses  mangelhaft  durchgeführten  Motivs  auf  den  unglücklichen  Ge- 
danken kam,  das  Gewand-  sei  von  dem  Ilermcsstab  in  der  Linken  am  Oberarm  ge- 
halten gewesen;  das  ist  gradezu  unmöglich,  denn,  hielt  die  Hand  den  Hermesstab,  so 
konnte  dies  nur  sein  indem  sie  ihn  senkte,  allein  der  Effect  ist  in  der  Thal  als  würde 
das  Gewand  gehalten.  Dies  Alles  ist  scheinbar  eine  Kleinigkeit  und  nicht  so  vieler 
Worte  werlh,  allein  es  gewinnt  Bedeutung,  wenn  wir  bedenken,  dass  die  Quelle 
solcher  Fehler  in  der  Entfernung  der  Künstler  von  lebendiger  und  unmittelbarer 
Beobachtung  der  bewegten  Natur  und  in  ihrer  Hingebung  an  das  Modell  und  die 
Gliederpup|ie  liegt.  Denn  auch  hierin  zeigt  sich  ein  charakteristischer  Unterschied 
der  grossen,  genialen  Weise  der  Blillhezeit  und  des  ängstlicheren  und  kleinlicheren 
Treibens  dieser  Periode  des  .Nachlebens  der  Kunst,  aus  der  übrigens  der  hier  ge- 
rügte und  mancher  verwandte  Fehler  hundert  Mal  nachgewiesen  werden  könnte,  und 
noch  weiterhin  an  einem  der  liewundcrlsten  Werke  nachgewiesen  werden«  soll. 

Aus  derselben  Quelle,  nämlich  aus  der  Vernachlässigung  unmittelbarer  und  selb- 
ständiger Beobachtung  der  Natur  und  aus  einer  Abhängigkeit  des  Künstlers  von  den 
Werken  der  früheren  Blüthezeit  glaube  ich  auch  das  Wesen  und  die  Eigentümlich- 
keit der  Formgebung  an  dem  berühmten  Torso  von  Belvedere  des  Apollonios, 
dessen  Abbildung  oben  S.  231  mitgetbeilt  ist,  ableiten  zu  können.  In  der  Beurtei- 
lung der  Formen  des  Torso  stimme  ich  so  durchaus  mit  Brunn")  überein,  dass  ich 
dieselbe  mit  seinen  Worten  geben  will.  „Die  Anlage  aller  Formen  ist  gross,  durch- 
aus von  der  Art,  welche  man  gewöhnlich  als  ideal  zu  bezeichnen  pflegt.  Alle  Mas- 
sen sind  an  der  richtigen  Stelle  und  in  den  richtigen  Verhältnissen  angegeben;  alles 
mehr  zufällige  Detail  ist  übergangen :  am  wenigsten  zeigt  sich  irgendwo  Befangenheit 
und  Ängstlichkeit  hinsichtlich  des  Masses  dessen,  was  für  das  Kunstwerk  überhaupt 
Berücksichtigung  verdiene.  So  steht  das  Werk  in  seiner  Anlage  allerdings  als  der  besten 
Zeiten  würdig  da.  (leben  wir  aber  jetzt  auf  die  Betrachtung  der  einzelnen  Formen 
für  sich  Uber,  so  werden  wir  bekennen  müssen,  dass  hier  nicht  immer  die  eigen- 
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thümliclic  Natur  derselben  in  gleicher  Klarheit  und  Schärfe  erfassl  worden  ist.  In 
den  Figuren  des  Parthenon  vermögen  wir  nicht  nur  die  Lage  jedes  Muskels  nach 
seiner  Hauptrichtung  und  Spannung  zu  erkennen;  sondern  es  scheidet  sich  auch 
trotz  der  feinsten  und  zartesten  Übergänge  dennoch  jede  Form  in  ihren  Umrissen 
und  Begrenzungen  von  der  anderen,  so  das*  wir  auch  unter  der  Hülle  der  Haut  die 
Scheidelinie  wahrzunehmen  glauben.  Die  grosseren  Hauplformen  und  Linien  ferner 
werden  wir  in  viele  kleinere  zerlegen  können ,  die  jede  für  sich  das  Wesen  der  gros- 
seren auch  in  seinen  feinsten  Beziehungen  erkennen  lassen.  Der  Künstler  des  Torso 
hat  sich  überall  mit  geringerem  Detail  begnügt  und  dasselbe  in  weniger  scharfer 
und  praciser  Fassung  dargestellt.  Die  Umrisse  der  Formen  stossen  nie  in  bestimm- 
ten  Linien  zusammen ,  sondern  verlieren  sich  in  einer  Verbindungsfläche  und  müssen 
dadurch  nolhwendig  etwas  verwaschen  erscheinen.  Ebenso  ist  die  Lage  der  Mus- 
keln wold  im  Allgemeinen  richtig  angegeben;  aber  wir  vermögen  nicht  die  beson- 
dere Art  der  Spannung,  man  mochte  sagen,  die  individuelle  Natur  des  Muskels  zu 
erkennen.  Damm  fehlt  trotz  der  klüftigen  Fülle  in  der  Anlage  doch  den  Muskeln 
die  Elaslicität,  auf  welcher  erst  die  Möglichkeit  einer  grossen  Kraflcntwickelung  l>e- 
ruht;  und  derjenigen  Anspannung,  durch  welche  diese  Formen  zur  Fülle  ihrer  Ent- 
wicklung gelangt  sind,  erscheinen  sie  in  ihrer  jetzigen  von  Gedunsenheit  nicht  sehr 
entfernten  Weichheit  nicht  mehr  fähig." 

Gegen  diese  ruhige  und  besonnene  Kritik  ist  arg  declamirt,  und  ist  auf  Win- 
kelmann's  begeistertes  Lob  des  Kunstwerkes  hingewiesen  worden3*);  allein  dies  Winkel- 
mauii'sche  Loh,  und  auch  die  Bewunderung  Michel  Angelos  beweist  um  so  weniger 
gegen  die  Richtigkeit  der  hier  mitgeteilten  Auflassung  der  Formgebung,  je  weniger  Win- 
kehuann  speciell  diese  ins  Auge  fassL  Sein  Lob  bezieht  sich  auf  die  Anlage,  auf  die 
Erfindung  des  Kunstwerkes  im  Ganzen  und  Einzelnen ,  er  rühmt  die  Gewaltigkeit  dieses 
Korpers,  er  sagt,  Statins  in  der  Beschreibung  des  lysippisefien  Herakles  epitrapezios 
folgend,  das  sind  die  Arme,  in  denen  der  nemelsche  Lowe  erwürgt  wurde,  das  sind 
die  Schenkel,  welche  die  Hirschkuh  im  Laufe  einzuholen  vermochten  u.  s.  w.  Nun,  die 
Anlage  aller  Formen  hat  auch  Brunn  gross  genannt,  den  Korper  im  Ganzen  und 
Einzelnen  seiner  Conception  wird  kein  Mensch  anders  als  gewaltig  nennen  wollen, 
allein  diese  Anlage,  diese  Conception  gehört  nicht  dem  Apollonios,  sondern  sie  stammt 
aus  dem  lysippischen  Vorbilde,  das  Apollonios  nachahmte,  und  alles  Lob,  das  in 
dieser  Kichtung  gespendet  wird,  fällt  dem  Lysippos,  nicht  seinem  Nachbilder  zu. 
Dem  Apollouios  gebort  die  Art  der  Wiedergabe  der  lysippischen  Erfindung,  die  spe- 
cietle  Eigentümlichkeit  der  Formgestaltung  und  Formveranschaulichung.  Und  diese 
hat  Winkelmann  nicht  gelobt,  freilich  auch  nicht  getadelt,  von  dieser  schweigt  er 
ganz,  und  diese  zu  beurteilen,  wie  wir  es  vermögen,  fehlte  Winkelmann  der  Mass- 
stah  der  Bildwerke  des  Parthenon.  Empfunden  aher  hat  auch  Winkelmann  das  ge- 
ringe Mass  von  lebensvollem  Naturalismus  in  der  Formgebung  des  Torso,  denn, 
wenn  er  wiederholt  diesen  Herakles  einen  verklarten,  vergötterten,  mit  der 
ewigen  Jugend  vermählten,  von  keiner  sterblichen  Speise  und  gro- 
ben T heilen  ernährten  nennt,  während  schon  allein  aus  dem  Felsensitie  be- 
wiesen ist,  dass  wir  nach  der  Intention  des  Künstlers  einen  irdischen,  materiell  ge- 
nährten, materiell  mühebeladcncn  Herakles  verstehn  sollen,  worauf  weist  das  hin  als 
darauf,  dass  Winkelmann  die  naturalistische  Wahrheit  des  lclwndigeu  menschlichen 
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Organismus  am  Torso  nicht  wahrnahm,  die  er  nur  vermöge  seiner  unrichtigen  Auf- 
fassung der  Idee  des  Werkes  nicht  auch  vennisste,  wie  wir  sie  vermissen,  da  wir 
die  Idee  des  Werkes  richtiger  fassen?  Wenn  aber  ein  Künstler  wie  Dannecker  ge- 
sagt hat:  der  Torso  ist  Fleisch,  so  ist  wohl  zu  berücksichtigen,  dass  er  dieses  Ur- 
teil nicht  absolut  ausgesprochen  hat,  sondern  im  Gegensätze  zu  demjenigen  über  den 
Laukoun:  der  Laokoon  ist  Marmor,  der  Torso  Fleisch.  In  diesem  Vergleiche  besteht 
das  Urteil  gewiss  zu  Rechte,  deun  wahrend  uns  die  Eigentümlichkeit  der  tech- 
nischen Behandlung  am  Laokoon,  wie  sie  ihres  Ortes  besprochen  worden  ist.  in 
jedem  Augenblick  aufmerksamer  Betrachtung  die  Materie  als  solche  und  die  That- 
sache  ihrer  Bearbeitung  mit  erkennbaren  Instrumenten  offenbart,  hat  der  Meister  des 
Torso  alle  Spuren  der  Marmorbearbeitung  sorgfältig  beseitigt  und  Alles  gethan,  was 
er  vermochte,  um  uns  das  Material  als  solches  vergessen  zu  machen.  Absolut  ver- 
standen dagegen  können  wir  Dannecker's  Ausspruch  nicht  gelten  lassen,  und  gegen- 
über den  Gicbelslatuen  des  Parthenon  würde  der  feinfühlende  Bildhauer  den  Torso 
auch  ganz  gewiss  anders  charakterisirt  haben. 

Wenn  ich  mich  in  der  Beurteilung  der  Formgebung  am  Torso  mit  Brunn  so 
durchaus  in  Übereinstimmung  befand,  dass  ich  ihn  statt  meiner  reden  lassen  konnte, 
so  kann  ich  ihm  in  der  Art,  wie  er  das  Verhältniss  des  Künstlers  auffasst,  nicht 
ganz  folgen.  Richtig  allerdings  ist  das  Urteil,  dass  Apollonios  nicht  mehr  im  Stande 
gewesen  ist,  den  alten  ihm  aus  der  Blüthezeit  der  Kunst  überlieferten  Formen  das 
alte  Leben  einzuhauchen,  und  dass  ihm,  wie  seiner  ganzen  Zeit,  das  unmittelbare  Ver- 
ständniss  der  Natur  niebt  mehr  gegeben  war,  aber  nicht  richtig  scheint  es  mir,  wenn 
Brunn  meint,  er  habe  dies  selbst  empfunden  und  der  Grenzen  seiner  Befähigung  sich 
bewusst,  „sich  beschrankt,  vor  Allem  die  Grundverhältnisse  und  die  Masseu  in  rich- 
tiger Anlage  wieder  zu  geben  und  im  Einzelnen  möglichst  anspruchslos  nur  das  vor- 
zutragen, worüber  er  sich  selbst  ein  klares  Verstand niss  verschafft  halte".  Ich  glaube 
vielmehr,  wie  schon  eingänglich  angedeutet,  das  Wesen  der  Formgebung  nicht  allein 
am  Torso,  sondern  ebenso  an  der  Mehrzahl  der  gleichzeitigen  Werke  —  einige  Ar- 
beitet! der  uuten  zu  besprechenden  kleinasiatisclien  Künstler  etwa  ausgenommen  — 
daraus  ableiten  zu  müssen,  dass  diese  Künstler  nicht  mehr  vom  Studium  der  leben- 
digen Natur,  sondern  von  demjenigen  der  Werke  älterer  Meister  ausgehn,  die  sie  ja 
auch  den  Gegenständen  nach  zu  reproduciren  überwiegend  bestrebt  sind.  Wie 
wollte  man  es  auch  an  und  für  sich  moliviren,  dass  einem  gewissen  Zeitalter  der 
Sinn  für  die  Natur  und  die  Fähigkeit  ihrer  unmittelbaren  Beobachtung  abhanden  ge- 
kommen sei!  Nein,  diese  Fähigkeit  ist  gewiss  dieselbe  geblieben,  allein  sie  wurde 
nicht  geübt,  nicht  benutzt,  die  Künstler  waren  nicht  mehr  selbständig,  wagten  nicht 
mehr  selbst  zu  schaffen,  Selbstgesehenes  in  den  Marmor  zu  übertragen,  sie  zehrten  vom 
Erbe  der  Blüthezeit,  sie  lernten  an  deren  Schöpfungen,  sie  strebten  ihre  Arbeilen 
diesen  gleich  zu  machen,  und  wurden  dadurch  in  Technik  und  Formgebung  zu  Ma- 
nieristen. Dies  ist,  glaube  ich,  so  hart  es  klingen  mag,  das  richtige  und  das 
entscheidende  Wort,  nur  dass  es  darauf  ankommt,  sich  des  Wesens  des  Stils 
und  der  Manier  und  ihres  Unterschiedes,  wie  ich  diesen  früher  (Band  1,  S.  150) 
zu  bezeichnen  versucht  habe,  bewusst  zu  bleiben.  Gingen  aber  diese  späten  Künstler 
von  dem  Studium  früherer  Werke  aus,  anstatt  von  erneuerter  unmittelbarer  Beob- 
achtung der  Natur  auszugehn,  so  mussten  sie  nothwendig  dahin  kommen,   wo  wir 


Digitized  by  Google 


241 


SECHSTES  Bl/CH.    ZWEITES  CAPITEI- 


sie  in  der  Thal  finden:  das  Wesen  und  die  lebendige  Bedeutung  der  Form 
blieb  unerkannt,  crfasst  und  reproducirt  wurde  die  Forincrscheinung.  Oh ue  sieb 
Uber  das  Warum,  über  die  organischen  Motive  Rechenschaft  zu  geben  hielten  die»« 
Künstler  sich  an  die  vollendete  Thatsache,  und  wenn  ihnen  auch  die  Musterwerke 
der  Blüthezeil  eine  durch  und  durch  organische  Formgebung  in  reinster  Verklärung 
darboten,  so  vermochten  sie  dieselbe  doch,  eben  weil  sie  sich  der  Gründe  nicht  be- 
wusst  waren,  nur  in  ihrer  äusserlichen  Erscheinung  wiederzugeben. 

Ich  habe  so  eben  behauptet,  dass  diese  Art  der  Formbehandlung  nicht  allein 
am  Torso,  sondern  dass  sie  ebenso  an  der  Mehrzahl  der  gleichzeitigen  Werke  er- 
scheine, und  glaube  diesen  Satz  sofort  an  dem  Herakles  des  Glykon,  dem  sogenann- 
ten farnesiseben ,  von  dem  in  der  folgenden  Figur  (Fig.  86)  eine  Zeichnung  ge- 
geben ist,  bewahrheiten  zu  können,  so  verschieden  dieses  Werk  in  manchem  Be- 
tracht vom  Torso  sein  mag. 

Der  erfindende  Meister  dieser  Statue,  Lysippos,  den  wir  als  den  jüngsten  Bearbeiter 
des  Heraklestypus  kennen  gelernt  haben,  und  der  seinen  Helden  viellach  und  in  den  ver- 
schiedensten Situationen  der  heiligsten  Anstrengung  des  Kampfes  und  der  Huhe,  in  ern- 
ster und  in  heiterer  Auflassung  gebildet  hatte,  scheint  in  dieser  Statue  des  in  Hube  ste- 
henden Herakles  von  dem  Streben  ausgegangen  zu  sein,  dem  Beschauer  die  ganze  unge- 
heure Mühseligkeit  der  Erdenlaufbahn  des  Helden  zur  Anschauung  und  zum  Bewußtsein 
zu  bringen  und  zwar  in  doppelter  Weise,  einmal  indem  er  einen  Körper  darstellte, 
der  aus  dem  derbsten  SlofT  geschaffen ,  von  der  übermenschlichen  Arbeit ,  die  er  zu 
vollbringen  hatte,  zu  übermenschlicher  Kräftigkcit  und  Gewaltigkeit  ausgearlieilH 
und  ausgewirkt  ist,  und  zweitens,  indem  er  diesen  Körper  trotz  aller  seiner  über- 
schwenglichen Gewaltigkeit  doch  von  der  auf  ihm  ruhenden  Last  des  Lebens  wo 
nicht  erschöpft,  so  doch  momentan  ermattet,  der  Buhe,  der  Unterstützung  bedürftig 
zeigte,  die  ihm  gleichwohl  hienieden  nur  auf  Augenblicke  vergönnt  war.  Demgemäß 
stellte  er  ihn  hin  gelehnt  und  mit  der  linken  Schulter  aufgestützt  auf  seine  Keule, 
über  deren  Ende  er  als  weichere  Unterlage  sein  Löwenfeil  gehängt  hat;  die  rechte 
Hand  (in  der  die  Hesperidenäpfel  restaurirt  sind)  sucht  auf  dem  Rücken  einen  Ru- 
hepunkt, das  Haupt  ist  gesenkt,  das  Auge  haftet  wie  sinnend  auf  dem  Boden,  ver- 
gangene Mühsal  und  zukünftige  zieht  wie  ein  Traum  durch  das  Gemflth  des  Helden; 
die  Situation  ist  vollständig  diejenige  eines  Menschen,  der  mitten  in  einer  langer 
dauernden  Anstrengung  auf  kurze  Augenblicke  verschnauft,  um  neue  Kraft  zu  sam- 
meln. Die  Elemente  der  Gestaltung  des  Heraklestypus,  wie  er  hier  vor  uns  steht, 
sind  dem  Künstler  schon  aus  früherer  Zeit  Uberliefert,  es  sind  dieselben  Elemente 
der  derben,  unverwüstlichen,  zermalmenden,  aber  nicht  eben  gewandten  und  leicht 
bewegten  Krflftigkeit,  die  uns  z.  B.  in  der  Stiermetope  von  Olympia  (Baud  1,  Fig.  60. 
S.  329)  vorliegen,  aber  der  Meister,  Lysippos,  hat  diese  Elemente  in  seiner  Weise 
selbständig  aufgefasst  und  durchgearbeitet.  Sein  Geslaltenkanon  liegt  auch  dieser 
Bildung  zum  Grunde,  aber  er  ist  hier  in  geistreicher  Weise  benutzt,  um  das  zur 
Gellung  zu  bringen,  worauf  es  eigentlich  ankam,  die  körperliche  Mächtigkeit  als 
solche.  Ihr  zu  Liebe  ist  der  Kopf  so  sehr  verkleinert,  wie  dies  möglicher  Weise  ge- 
schehn  konnte,  und  sind  im  (Kontraste  zu  ihm  die  Brust  und  die  Schultern  zu  dem 
höchsten  Mass  der  Breite  ausgedehnt,  welche  den  Überwiegenden  Eindruck  der  Masse, 
des  Wuchtigen ,  Niederschmetternden  hervorbringt.  Eine  ähnliche  Proportion  herrscht 
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in  dem  gedrungenen  Wuchs  des  Leibes,  während  dagegen  ein  leises  überwiegen  der 
Längendimension  in  den  unteren  Thcilen  offenbar  die  Absicht  enthalt,  uns  die  Vor- 
stellung zu  geben,  dass  diese  überwältigende  Körperinasse  sich  auch  in  stürmische 
Bewegung  setzen  kann,  wie  sie  nöthig  ist,   um  den  rennenden  Hirsch  zu  ereilen. 
In  wiefern  es  Lysippos  gelungen  ist,  diese  letztere  Vorstellung  von  Beweglichkeit  sei- 
nes Helden  zu  vermitteln,  müssen  wir  unentschieden  lassen,  sein  Nachahmer  Glykon 
verschafft  uns  diese  am  wenigsten.  Der  Gonreption  nach  ist  dieser  Herakles  das  Ex- 
trem der  Kräftigkeit  zu  der  ein  menschlicher  Körper  denkbarer  Weise  und  der  Natur 
seines  Organismus  nach  gelangen  kann,  und,  wenn  wir  die  Intention  des  Meisters 
bei  dieser  Gomposition  recht  verstchn,  so  zeigt  er  uns —  und  darin  offenbart  sich  zu- 
gleich das  lysippische  Streben  nach  Effect  —  diesen  ungeheuren  Körper  ermattet,  um 
unserer  Phantasie  Baum  zu  geben,  sich  auszumalen,   wie  diese  Glieder,   diese  For- 
men sich  darstellen  mögen,  wenn  sie  bewegt,  angespannt  und  angestrengt  werden. 
Gegen  diese  Erfindung  ist  nun  an  und  für  sich  schwerlich  Viel  einzuwenden,  die  Art 
dagegen,   wie  sie  hier  zur  Erscheinung  gebracht  wird,  kann  sich  dem  Tadel  nicht 
entziehn;  denn,  man  sage  was  man  will,  die  rarnesische  Statue  ist  plump,  die  ganze 
Formgebung  schwülstig  und  übertrieben,  wie  das  auch  Winkehnann  schon  empfand, 
wenn  er  von  „den  Muskeln,  die  wie  gedrungene  Hügel  liegen",  schreibt:   „hier  ist 
des  Künstlers  Absicht  gewesen,  die  schnelle  Springkraft  ihrer  Fibern  auszudrücken 
und  dieselbe  nach  Art  eines  Bogens  in  die  Enge  zu  spannen.    Mit  solcher  gründ- 
lichen Überlegung  will  dieser  Herkules  betrachtet  werden,  damit  man  nicht  den  poe- 
tischen Geist  des  Künstlers  für  Schwulst  und  die  idealische  Stärke  für  übertriebene 
Keckheit  nehme."    Mit  Becht  aber  sagt  Brunn,  die  gewalligen  Massen  erscheinen 
einer  freien  und  schnellen  Bewegung  und  einer  auf  elastischer  Spannung  der  Mus- 
keln beruhenden  Kraftentwickeluug  eher  hindcrUch  als  förderlich.    Sollen  wir  nun 
glauben,  dies  sei  in  Lysippos'  Original  ebenfalls  schon  so  gewesen?  Unmöglich!  viel- 
mehr sind  wir  nach  dem  hohen  Bange,  den  Lysippos  einnimmt,  und  nach  dem  We- 
sen seines  Kunstcharakters  vollkommen  berechtigt  zu  behaupten,  dass  Lysippos  auch 
in  dieser  Statue  Mass  gehalten,  dass  er  die  Grenzen  einer  ideellen  Naturwahrheit 
nicht  überschritten  habe.    Die  Übertreibung  und  der  Schwulst  fällt  also  seinem  Nach- 
ahmer zu,  und  diese  Überschreitung  der  feinen  Grenzlinie  des  Schönen  und  Wahren 
stammt  bei  ihm  wiederum  daher,  dass  er  anstatt  von  der  Natur  auszugehn  von  dem 
fertigen  Kunstwerke  ausging,  und  dass  ihm  deshalb  der  richtige  Masstab  zur  Beur- 
teilung dessen  fehlte,  was  naturmöglich  und  was  dies  nicht  sei.    Ausgehend  von  Ly- 
sippos Statue  mochte  er  glauben,  die  in  derselben  ausgesprochene  Intention  noch 
etwas  deutlicher  geben  zu  dürfen,  sein  Vorbild  übertrumpfen  zu  können,  ja,  wenn 
auch  dieses  nicht  seine  Absicht  war,  so  musste  selbst  die  blosse  treue  Gopirong  des 
lysippischen  Erz werkes  in  Marmor  zu  dem  ungünstigen  Besultale  führen,  dass  wir 
vor  uns  sehn.    Man  fasse  also  die  Stellung  Glykon's  zu  seinem  Vorhilde  wie  man 
will,  man  betrachte  ihn  als  einen  Künstler,  der  sich  bestrebt,  seinen  Meister  zu 
überbieten,  oder  man  betrachte  ihn  als  blossen  Copisten,  im  einen  wie  im  anderen 
Falle  stammen  die  Fehler  seines  Werkes  ans  derselben  Quelle,  aus  der  mangelnden 
Unmittelbarkeit  der  Naturheobachtung  und  der  Naturnachbildung. 

Wenn  wir  neben  diesen  vier  berühmtesten  Arbeiten  der  neuattischen  Schule 
auch  noch  ein  weniger  bekanntes  fünftes,  die  Statue  der  Pallas  in  der  Villa  Ludovisi 
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Fig.  87.  Pallas  in  Villa  Ludovisi  von  AnÜochos  von  Athen. 
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von  Antiochos  etwas  naher  besprechen  und  unsern  Lesern  in  einer  Abbildung  (Fig.  87) 
mittheilen,  so  geschieht  dies  nicht  sowohl  deshalb,  weil  wir  glauben,  das»  diese  Statue 
speciell  zur  Charakterisirung  der  neuattischen  Kunst  besonders  Viel  beiträgt,  sondern 
vielmehr  deshalb,  um  in  einer  möglichst  grossen  Auswahl  von  Arbeiten,  welche  das 
sichere  Datum  der  Periode  tragen,  in  der  wir  mit  unsern  Betrachtungen  stehn,  einen 
Masstab  zur  Würdigung  und  einen  Anhalt  zur  Dalirung  anderer  nicht  dalirter  Kunst- 
werke dieser  Zeit  darzubieten,  einen  Masstab,  von  dem  wir  weiterbin  Gebrauch 
machen  werden.  Über  den  Gegenstand  bemerke  ich  nur,  dass  wir,  weil  die  Arme 
ergänzt  sind,  einen  bestimmten  mythologischen  Charakter  der  Göttin  nicht  nach- 
weisen können ;  „wäre  die  Ergänzung  wohl  molivirt  und  glücklich  getroffen ,  so  hätten 
wir  uns,  sngl  Welcker"),  die  Göllin,  die  offenbar  als  kriegerische  Pallas  erscheint, 
zu  denken  als  Vorbild  des  Feldherrn,  welcher  zu  dem  Heere  spricht,  und  passend 
tritt  in  einer  Zeit ,  wo  von  den  Reden ,  die  der  Anführer  an  seine  Truppen  hielt ,  nicht 
Wenig  abhing,  die  Pallas  als  Rednerin  an  die  Stelle  der  Promachos"  (Vorkämpfenn). 
Über  die  Formgebung  und  den  Stil  der  Statue  muss  ich,  da  mir  die  Autopsie  des 
Werkes  abgeht,  mich  bescheiden,  Brunns  Fried  *')  auszuheben,  aus  dem  mir  der 
Manierislencharakter  auch  des  Antiochos  deutlich  genug  hervorzugehn  scheint. 

„Mehr  Eigentümlichkeit  als  einige  andere  Werke  dieser  Schule  verräth  in  der 
ganzen  Behandlung  die  Pallas  des  Antiochos  in  der  Villa  Ludovisi,  und  wenn  Win- 
kelmaun  sie  schlecht  und  plump  nennt,  so  ist  er  zu  diesem  verdammenden  Urteile 
wohl  nur  durch  den  heuligen  Zustand  der  Statue  verleitet  worden.    Die  angesetzte 
Nase  entstellt  das  ganze  Gesicht  in  hohem  Masse,  und  nicht  weniger  unharmonisch 
wirkt  der  moderne  Hehnhusch.    Ferner  aber  sind  an  dem  kürzeren  fhergewande 
alle  Ränder  abgeslossen,   wodurch  die  damit  zusammenhängenden  Gewandparüeo 
ziemlich  roh  und  unbeholfen  erscheinen.    Grade  diese  Beschädigung  ist  jedoch  für 
den  Eindruck  des  Ganzen  um  so  nachtheiliger,  je  mehr  der  Künstler,   nach  den 
erhaltenen  Theileu  zu  urteilen,   sein  Verdienst  besonders  in  einer  äusserst  sorgfäl- 
tigen und  präcisen  Durchführung  des  Gewandes  gesucht  haL   Die  Kanten  und  Brüche 
sind  müglichst  scharf  angegeben,  die  einzelnen  Fallen  tiefeingeschnitten,   und  eine 
jede  ihrer  besonderen  .Natur  gemäss  durchgebildet,  so  dass  das  Werk  in  seinen  Ein- 
zelheiten sogar  vortrefflich  genannt  werden  kann.    In  der  Verbindung  des  Einzel- 
nen zum  Ganzen  verräth  sich  jedoch  bald  der  Künstler  der  späteren,  d.  b.  der  rö- 
mischen Zeit    Eben  jene  Sorgfalt  äussert  sich  zu  materiell  und  zu  gleichförmig  in 
allen  Theilcn,  miige  denselben  eine  grössere  oder  eine  geringere  Bedeutung  gebüh- 
ren,  und  beeinträchtigt  dadurch  wesentlich  die  Übersichtlichkeit  des  Ganzen.  Die 
gleich  tiefen  und  scharfen  Einschnitte  der  Fallen  verursachen  eben  so  gleichartige 
Schalten,  durch  welche  die  kleineren  Partien,  welche  sich  innerhalb  der  Hauptali- 
theilungcn  des  Gewandes  bilden  mussten,   in  gleichförmige  Einzelheiten  aufgelöst 
werden.    So  fehlt  die  reichere  Abwechselung,  und  eine  gewisse  Eintönigkeit,  welche 
durch  den  Mangel  der  Mittelglieder  entstehen  muss,   lässt  das  Ganze  schwerer  und 
weniger  anmulhig  erscheinen,  als  es  in  der  ursprünglichen  Idee  gedacht  zu  sein 
scheint.    Der  Künstler  aber  hat  von  der  Sorgfalt,   welche  er  auf  die  Durchführung 
verwendet  bat,  nicht  nur  keinen  Gewinn,  sondern  er  verräth  uns  dadurch,  dass  er 
dem  künstlerischen  Machwerk  bereits  eine  grössere  Bedeutung  beilegt,  als  demselben 
den  höheren  Forderungen  der  Kunst  gegenüber  gebührt." 
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iberdie  anderen  oben  erwähnten  statuarischen  Werke  dieser  Schul«  können  wir  uns 
kurz  fassen.  Den  Satyrn  nVs  Apollonios  (oben  S.  232)  giebt  0.  Müller")  das  Zeugnis» 
vorzüglicher  Schönheit.  „Die  1'mrisse  des  Korpers  haben  etwas  ungemein  Leichtes, 
Fliessendes  und  Edles,  und  den  Satyrn  erkennt  man  fast  nur  an  dem  thierischen 
Schweife;  die  schonen  Beine  sind  glücklicher  Weis«  fast  ganz  erhalten."  Ein  hervor- 
stechendes Verdienst  dieser  Statue  scheint  sich  aus  diesen  Worten  nicht  zu  ergehen, 
die  man  grade  so  auf  manches  andere  Werk  der  ersten  Kaiserzeil  anwenden  konnte. 
Pen  in  der  Villa  Hadrians  gefundenen  Apollon  mit  dem  Namen  des  Apollonios  (oben 
S.  232)  nennt  Visconti")  gradezu  nach  einem  anderen  Werke  ropirt,  da  der  Stil  des 
Bildes  kein  besonderes  Talent  bekunde.  Und  von  der  Bronzebüste  mit  Apollonios' 
Namen  (oben  S.  232)  urteilt  Brunn,  dass  sie  unter  anderen  in  Ilcrculaucum  gefun- 
denen Werken  keineswegs  durch  Vorzüge  besonderer  Art  hervortrete.  Die  Karyati- 
den des  Diogenes  vom  Pantheon  des  Agrippa  sind,  wie  schon  früher  bemerkt,  im 
Wesentlichen  nur  Nachbildungen  derer  vom  Erechtheion,  und  zwar  so  genaue,  dass 
man  das  im  Braccio  nuovo  des  Vatican  befindliche  Exemplar  wirklich  als  vom  Erech- 
theion herstammend  betrachtet  hat.  Als  Nachbildungen  älterer  Originale  verdienen 
diese  nach  Plinins'  Zeugniss  bereits  zur  Zeit  ihrer  Entstehung  sehr  liewunderten 
Schöpfungen  alles  Loh,  namentlich  wegen  der  Nasshaltung,  mit  welcher  der  Künstler 
sich  streng  an  sein  Vorbild  gehalten  hat  und  vou  dem  Versuche  dieses  in  irgend  einer 
Weise  zu  überbieten ,  abgestanden  ist.  Es  begründet  dies  freilich  nur  einen  relativen 
Vorzug,  diesen  aber  nicht  zu  gering  zu  achten,  werden  wir  durch  die  Verglcichung 
der  Arbeit  des  Diogenes  mit  den  Statuen  gleichen  Gegenstandes  von  Kriton  und  Ni- 
kolaos  (oben  S.  234)  bewogen,  in  welchen  die  Künstler  offenbar  eine  über  die  clas- 
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de  Fortbildung  des 
Typus  anstrebten;  aber  so  wie 
Winkebnann  in  den  Köpfen  dieser  Figuren 
eine  gewisse  kleinliche  Süsslichkeit  und  eine 
Stumpfheit  und  Mündlichkeit  der  Formen  be- 
bemerkte, die  eine  höhere  Kunstzeit  scharfer, 
nachdrücklicher  und  bedeutender  gehalten  haben 
würde,  so  machen  auch  die  Gestalten  in  ihrer 
Gesammtheil  einen  verzärtelten  und  schwäch- 
lichen Eindruck,  welcher  mit  dem  Streben  nach 
Lieblichkeit  zusammenhangt,  sich  aber  mit  der 
architektonischen  Bestimmung  dieser  Figuren  am 
allerwenigsten  vertragt. 

Die  beiden   Reliefe   endlich  von  Sosibios 
(Fig.  88)  und  das  ungleich  schönere  des  Sal- 
pion  (Fig.  89)  theilcn  wir  in  Umrisszeicbnun- 
gen  hauptsachlich  in  derselben  Absicht  mit,  welche 
uns  bewog  von  der  Pallas  des  Antiochos  eine 
Zeichnung  beizulegen,  sie  sollen  als  datirte  Mo- 
•3    numentc  der  ersten  Kaiserzeit  uns  den  Masstab 
B    zur  kunstgeschichllichen  Würdigung  mancher  an- 
£    derer  Reliefe  bieten.    Auf  den  Gegenstand  der 
:§    Amphora  des  Sosibios  einzugehn ,  würde  uns  hier 
*    zu  weit  führen,  und  Uber  den  Mangel  an  origi- 
I    naler  Erfindung  ist  ohen  gesprochen  worden ;  die 
|    besondere  Redeutung  dieses  Reliefs,  das,  soweit  ich 
tS    nach  verschiedenen  Gypsabgüssen  urteilen  kann, 
g    in  der  Formgebung  ziemlich   oberflächlich  ist, 
jg>    besteht  darin,  dass  es  uns  den  Reginn  der  ar- 
chaistischen Nachahmung  in  dieser  Periode  ver- 
bürgt,  in  der  auch  bei  Augustus  zum  ersten 
Male,  wie  spater  bei  Hadrian  in  grösserem  Masse 
die  Liebhaberei  für  die  Werke  der  alten  Kunst 
hervortritt.    Das  Relief  des  Salpion  stellt  die 
Kindheitspflege  des  Dionysos  dar,  der  von  Her- 
mes zu  der  Nymphe  von  Nysa  gebracht  wird; 
auch  in  ihm  ist  schwerlich  eine  einzige  Figur 
neu  erfunden,  allein  die  Zusammenordnung  der- 
selben ist  mit  Geschick  gemacht  und  die  Gestal- 
ten sind  durchweg  mit  eleganter  Leichtigkeit  dar- 
gestellt.   Inwiefern  die  Modelliruug  Eigentüm- 
lichkeiten zeigt,  vermag  ich  ohne  Autopsie  des 
Originals  nicht  zu  sagen. 
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Die  klflnasiutlsche  Kunst  in  Rom  und  Griechenland. 


Neben  den  attischen  Künstlern,  welche  die  Hauplvermittler  der  Übersiedelung 
der  griechischen  Kunst  nach  Rom  gewesen  zu  sein  scheinen ,  und  deren  Hauptwerke 
wir  in  den  beiden  letzten  Capiteln  kennen  gelernt  haben,  kennen  wir  aus  Inschriften 
noch  eine  kleine  Reihe  kleinasiatischer  Künstler,  die  entweder  in  Italien  arbeiteten, 
oder  deren  Werke  sich  daselbst  befanden,  und  von  denen  wenigstens  die  bedeutend- 
sten gegen  das  Ende  der  Republik  und  unter  den  ersten  Kaisern  gelebt  zu  haben 
scheinen,  also  in  der  Periode,  von  der  wir  jetzt  sprechen.  Diese  Künstler,  oder  viel- 
mehr deren  Werke,  einer  aufmerksamen  Prüfung  unterziehn  ist  namentlich  deswe- 
gen von  Interesse  und  von  kunstgeschichtlicher  Bedeutung,  weil  sie  sich  in  mehr  als 
einem  Betracht  von  den  Werken  der  gleichzeitigen  altischen  Künstler  unterscheiden 
und  sich  in  gewissem  Sinne  als  die  letzten  Ausläufer  der  sikyonisch-argivischen  Kunst 
und  ihrer  Principicn,  welche  ober  Rhodos  in  die  Städte  der  kleinasiatischen  Küste 
gedrungen  sind,  darstellen.  Der  Zusammengehörigkeit  nach  dem  Vatcrlande  wegen 
wird  es  bei  der  nicht  grossen  Zahl  erlaubt  sein,  hier  gleich  alle  kleinasiatischen 
Künstler  von  einiger  Bedeutung,  von  denen  wir  Kunde  haben,  kurz  mit  zu  bespre- 
chen, obgleich  manche  derselben  der  hadrianischen  und  nachhadrianischen  Zeit  an- 
gehören. Diejenigen  Künstler  aber,  die  unserer  Periode  zufallen  und  die  das  inten- 
sivste Interesse  bieten,  sind  folgende. 

1.  Agasins,  des  Dositheos  Sohn  von  Ephesos"),  der  Meister  des  soge- 
nannten „ borghesischen  Fechters"  im  Louvre  (s.  unten  Fig.  90).  Er  ist  vielleicht 
der  Enkel  eines  anderen  Ephesiers  Agasias,  der  auf  Delos  die  Ehrenstatue  eines  rö- 
mischen Legaten  Billicuus  machte,  dessen  Zeit  wahrscheinlich  an  das  Ende  des  zwei- 
ten vorchristlichen  Jahrhunderts  fällt.  Unser  Agasias  gehört  nach  den  Formen  der 
Buchstaben  in  der  Inschrift  am  Stamme,  der  seine  Statue  stützt,  in  die  Zeit  des 
Endes  der  Republik  oder  des  Anfangs  der  Kaiserherrschaft ,  da  aber  sein  Werk  in 
Antium  gefunden  ist,  wo  sich  die  Kaiser  von  Augustus  an  vielfach  aufhielten,  so 
bleibt  es  wahrscheinlichsten,  dass  Agasias  in  dieser  Zeit  lebte  und  für  einen  der 
ersten  Kaiser  arbeitete. 

Ein  anderer  ephesischer  Künstler,  aber  aus  spaterer  Zeit,  der  hier  im  Vorbei- 
gehn genannt  werden  möge,  ist 

2.  Heraklcides,  der  Sohn  des  Hagnos,  der  mit  einem  zweiten  Künstler, 
dessen  Name  wahrscheinlich  Agncios,  dessen  Vaterland  aber  bisher  nicht  ermittelt 
ist"),  eine  jetzt  als  Ares  ergänzte  Statue  verfertigte,  die  im  Louvre  steht,  ihrem  Co- 
stüm  nach  mehr  römisch  als  griechisch  ist  und  sich  in  keiner  Beziehung  über  das 
gewöhnliche  Mittelgut  der  römischen  Kuustepoche  bis  auf  Hadrian  erhebt. 
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1'ngleich  wichtiger  ist  uns 

3.  Archelaos,  der  Sohn  des  Apollonios  aus  Priene"),  der  Künstler  der 
sogenannten  „Apotheose  des  Homer"  im  britischen  Museum  (unten  Fig.  91V  Das 
Relief  wurde  iu  den  Ruinen  von  Bovill.1  gefunden,  wo  Tiberius  im  dritten  Jahre 
seiner  Regierung  (lt>  v.  Chr.)  das  Heiliglhum  des  julischeu  Geschlechts  weihte.  Eine 
Reihe  von  Gründen  macht  es  wahrscheinlich,  dass  in  dieser  Zeil  und  aul"  Anregung 
des  genannten  Kaisers  neben  anderen  Reliefen,  welche  als  Srhultafcln  zur  Vergegen- 
wäiligimg  des  Inhalts  der  homerischen  und  nachhomerischen  Epopöen  dienten,  auch 
dieses  Werk  entstanden  sei. 

Vielleicht  gehört  in  diese  Reihe  kleinasiatischcr  Künstler  aus  dem  Beginne  der  rö- 
mischen Kaiserzeil  auch  der  Meister  der  hoc  hberühmten  Aphroditestatue  von  der  In- 
sel Melos  im  Louvre  (unten  Fig.  9*2),  wenigstens  finden  wir 

4.  den  Namen  des  Alexandros,  Menides'  Sohn  aus  Antiocheia  am  Mä- 
ander, auf  dem  Fragment  einer  Rünthe,  welches  mit  denjenigen  der  herrlichen  Statue 
zusammenzugehören  scheint.  Es  ist  dies  freilich  nicht  sicher  bewiesen*0),  allein  aus 
der  Trefflichkeit  der  Statue  allein  von  vorn  herein  zu  schliessen,  dass  sie  nicht  das 
Werk  eines  Künstlers  dieser  Zeit  sein  könne,  als  der  sich  Alexandros  nach  den 
BuchsUihenforuien  der  Inschrift  ausweist,  scheint  mir  nicht  erlaubt.  Ohne  deshalb 
das  Unsichere  als  sicher  hinstellen  zu  wollen,  werde  ich  in  der  unten  folgenden 
Beurteilung  der  Statue  nachzuweisen  suchen,  dass  Momente  vorhanden  sind,  welche 
uns  an  die  Möglichkeit  ihrer  Entstehung  in  unserer  Periode  glauben  lassen. 

Von  den  Künstlern  der  späteren  Zeit  sind  uns  besonders  wichtig 

5.  Aristeas  und  Papias  von  Aphrodisias "),  die  Künstler  zweier  Keulau- 
ren aus  schwarzem  Marmor,  welche  in  der  Villa  Hadrian  s  in  Tivoli  gefunden  sind  und 
jetzl  im  capitolinischen  Museum  sich  belinden  (unter  Fig.  93),  wahrend  mehrfache  Wie- 
derholungen dieser  Werke  in  verschiedenen  Museen,  im  Valican,  im  Louvre  und 
sonst  vorhanden  sind.  Der  Fundort,  der  Stil  der  Bildwerke  und  die  Form  der  Buch- 
staben der  Inschrift  vereinigen  sich  um  diese  Sculpluren  der  hadrianiseben  Zeit  zu- 
zuweisen. Die  Vaterstadl  dieser  Künstler,  Aphrodisias,  scheint  aber  der  Sitz  einer 
ausgedehnteren  Kunstübung  dieser  Periode  gewesen  zu  sein  ,s),  wenigstens  kennen  wir 
noch  einen  Zenon"),  von  dem  einige  Werke,  eine  sitzende  männliche  Statue  in  der 
Villa  Lodovisi,  eine  weibliche  Gewandslatue,  die  früher  in  Syrakus  war,  und  eine 
halbbekleidete  Herme  ohne  Kopf  mit  einer  metrischen  Inschrift  erhallen  siud,  ferner 
einen  Menest heus"),  von  dessen  Werk,  einer  Gewandslatue,  sich  nur  ein  Fragment 
erhallen  hat,  als  aphrndisiensischc  Künstler  der  Periode  bis  zum  zweiten  Jahrhun- 
dert nach  Christus,  zu  denen  in  viel  späterer  Zeil  ein  gewisser  Atlicianus  als  Verfer- 
tiger einer  Musenstatue  des  florentiner  Museums  sich  gesellt.  Schliesslich  sei  auch  noch 
der  Bithynier  Eutyches'1),  der  Künstler  eines  athletischen  Ehrendenkmals  von 
ganz  gewöhnlicher  Reliefarbcil  im  capitolinischen  Museum  mit  einem  Worte  erwähnt. 

Beginnen  wir  unsere  Betrachtung  der  Monumente  mit  dem  sogenannten  borghesi- 
srhen  Fechter  von  Agasias,  von  dem  eine  Zeichnung  nach  dem  Gyps  (Fig.  90)  beiliegt w). 

t  her  die  Bedeutung  der  Statue  kann  bei  aller  Verschiedenheit  der  ihr  gegebe- 
nen Namen  als  feststehend  betrachtet  werden,  dass  sie  einen  mit  erhobenem  Schild 
und  mit  dein  Schwerte  (nicht  der  Lanze)  gegen  einen  höher  stehenden,  am  wahr- 
scheinlichsten berittenen  Feind  Kämpfenden  darstelle.    Das  ergiebl  sich  aus  der  Slel- 
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lung  bei  genauer  Prüfung  von  selbst;  der  linke  Arm,  an  welchem  der  Schildring 
erhalten  oder  der  Schild  durch  den  Hing  angedeutet  ist,  ist  gegen  den  Stoss  oder 
Streich  des  Gegners,  zu  dem  der  aufmerksam  spähende  Blick  sich  emporwendet, 
erhoben,  die  ergänzte,  aber  richtig  ergänzte  Hand  holt  mit  der  Waffe  nach  hinten 
mächtig  aus,  der  gewaltsame  Ausschritt  zeigt  deutlich,  dass  hier  ein  momentaner 
Ausfall  gemeint  sei,  wie  er  einen  Reiter  gegenüber  durchaus  passt ,  nicht,  wenn  wir 
den  Kämpfer  die  Mauern  einer  Stadl  angreifend  denken,  wie  Winkelmann  wollte. 
Dass  die  Waffe  ein  Schwert,  nicht  ein  Speer  sei'7),  ergiebt  sich  aus  genauerem  Stu- 
dium der  Bewegung;  so  wie  der  Held  steht,  das  rechte  Bein  vorgestellt,  das  linke 
auf's  Äusserste  zurückgestemmt,  kann  er,  ohne  zu  fallen,  unmöglich  einen  Stoss 
von  rechts  nach  links  führen,  sondern  er  kann  nur  ausholen,  um  einen  Schlag 
von  links  nach  rechts  zu  thun,  welcher  zugleich  die  in  der  extremsten  Weise  be- 
wegten Glieder  mit  natürlichem  Schwünge  in  eine  ruhigere  Lage  zurückschieben 
wird.  Was  aber  nun  den  speciellen  Namen  der  Statue  betrifft,  so  müssen  wir  einer- 
seits hervorheben,  dass  die  Intention  über  die  Darstellung  irgend  eines  gewöhnlichen 
Kriegers  hinausgeht,  so  dass  wir  genöthigt  sind,  die  Bezeichnung  aiff  heroischem 
Gebiete  zu  suchen,  wobei  nicht  vergessen  werden  darf,  dass  in  den  verschiedenen 
Schulen  und  Zeitaltern  die  Begriffe  vom  Idealen  verschieden  sind.  Trotzdem  glaube 
ich  mit  Welcker  und  Anderen  darauf  verzichten  zu  müssen,  einen  einzelneu  Namen 
zu  wählen;  Theseus'  jugendliche  lleldenschünhcit  ist  hier  auf  keine  Weise  ausgedrückt, 
und  Achilleus  gegenüber  der  Penthesileia  ist  gradezu  eine  Unmöglichkeit;  denn  Achilleus' 
Kampf  gegen  die  schöne  Amazone  hat  in  Poesie  und  Kunstwerken 4")  einen  durchaus 
chevaleresken  Charakter,  der  in  diesem  enormen  Schwertstreich  nicht  im  Geringsten 
gewahrt  ist.  Wir  bleiben  also  bei  der  allgemeinen  Bezeichnung  Heros  stehen  und 
wollen  versuchen,  uns  die  Natur  der  Aufgabe  dieser  Darstellung  und  die  Art  ihrer 
Lösung  klar  zu  machen. 

Wer  ohne  die  Statue  zu  kennen  die  so  eben  entwickelte  Situation,  in  der  sich 
der  Heros  befindet,  ins  Auge  lasst,  der  könnte  sich  versucht  fühlen  zu  glauben,  der 
Künstler  habe  sich  die  Darstellung  des  Pathos  eines  heftigen  Kampfes  und  derjenigen 
Leidenschaften  und  Bewegungen  des  Gemülhes  zur  Aufgabe  gemacht,  welche  durch 
einen  solchen  heftigen  und  gefahrvollen  Kampf  in  uns  erregt  werden.  Wer  aber  vor 
der  Statue  steht  und  sich  über  den  Eindruck,  den  sie  auf  ihn  macht,  Rechenschaft 
giebt,  der  wird  alsbald  wahrnehmen,  dass  er  sich  nicht  im  geringsten  pathetisch 
oder  tragisch  bewegt  fühlt,  dass  die  Statue  überhaupt  nicht  auf  das  Gcmülh  wirkt, 
sondern  einzig  und  allein  den  Versland  beschäftigt,  dass  wir  uns  fast  mit  Gewalt 
überreden  müssen,  die  Situation,  in  welcher  sich  der  Heros  befindet,  sei  eine  pathe- 
tische, gefahrvolle.  Aus  dieser  Thateache  könnte  mau  nun  weiter  folgern  wollen, 
der  Künstler  habe  seine  Aufgabe  verfehlt,  er  sei  der  Ausführung  seiner  Intention 
nicht  gc  wachse  Ii  gewesen,  ja  man  mUsste  diese  Folgerung  machen,  wenn  es  bewie- 
sen wäre,  die  Intention  des  Meisters  sei  die  Darstellung  des  Kampfespalhos  gewesen. 
Allein  dies«'  seine  Intention  ist  nicht  bewiesen,  und  wir  sind  nicht  berechtigt,  ihm 
eine  solche  unterzuschieben,  um  darauf  einen  Tadel  zu  gründen,  vielmehr  sind  wir 
verpflichtet ,  die  Absiebt  des  Künstlers  aus  dem  Werke  selbst  und  aus  dem  Eindruck 
zu  abstrahireu,  den  dasselbe  auf  uns  macht.  Dieser  Eiiidruck  ist  nun  ohne  Zweifel 
vom  ersten  Momente  der  Betrachtung  au  derjenige  des  Erstauucns  über  diese  im 
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höchsten  Grade  kühn  erfundene  Stellung,  filier  das  hier  im  Marmor  fixirte  Ex- 
trem der  denkbar  heftigsten  und  äussersten  Bewegung,  und  wenn  wir  nun  diesen 
Eindruck  um  so  mehr  gesteigert  fühlen,  je  naher  wir  auf  die  Prüfung  des  Werkes 
eingehn,  wenn  wir  andererseits  wahrnehmen,  dass  der  Künstler  iu  den  Ausdruck 
des  Kopfes  Nichts  mehr  hineingelegt  hat,  als  die  natürliche  Spannung  und  Aufmerk- 
samkeit des  geübten  Kämpfers,  Nichts  von  eigentlicher  Leidenschaft,  Zorn,  Hohn, 
Furcht  oder  dergleichen,  so  werden  wir  zu  der  Überzeugung  hingedrängt,  dass  es 
durchaus  nicht  die  Absicht  des  Künstlers  gewesen  ist,  ein  pathetisches  Kunstwerk 
zu  schaffen,  sondern  dass  er  die  Situation  nur  als  diejenige  ergriffen  und  benutzt 
hat,  welche  ihm  die  vollkommenste  Eutwickelung  seiner  Aufgabe:  der  Darstellung 
der  äussersten,  extensivsten  und  momentansten  Kraft  uud  Bewegung,  deren  der 
menschliche  Körper  überhaupt  fähig  ist,  gestaltete.  Wenn  dadurch  die  Statue  aller- 
dings fast  jeden  idealen  Gehalt,  jede  höhere  und  geistige  Bedeutung  verliert,  und 
wenn  wir  demgemäss  auch  urteilen  müssen,  dass  der  Künstler  die  höchste  Auffas- 
sung einer  derartigen  Situation  verfehlt  hat,  so  werden  wir  ihm  doch  vermöge  die- 
ser Anschauung  seiner  Intention  gerechter  werden,  als  durch  die  Voraussetzung  einer 
voii  ihm  nicht  erreichten  höheren  Absicht,  da  wir  jetzt  seinem  Werke  und  der 
grösstenteils  erreichten  Absicht  des  Künstlers  in  mehr  als  einer  Beziehung  unsere 
Bewunderung  nicht  versagen  können. 

Von  der  Richtigkeil  der  Behauptung,  dass  in  unserer  Statue  das  Extrem  der 
extensiven  Bewegung  des  menschlichen  Körpers  dargestellt  sei,  kann  man  sich  ohne 
sonderliche  Mühe  durch  Versuche  mit  dem  eigenen  Körper,  durch  Beobachtung  son- 
stiger Kunsldarslellungeu  heftiger  Bewegungen,  oder  endlich  durch  einiges  Nachden- 
ken vor  der  Statue  selbst  überzeugen.  Vor  dieser  wird  sich  uns  bewähren,  was 
Feuerbach  sagt:  die  Gliedmassen  sind  in  die  Pole  der  Bewegungssphäre  gerückt 
und  es  ist  eben  so  unmöglich,  sich  zu  denken,  dass  der  Kämpfer  sich  langsam  in 
diese  extreme  Stellung  auseinandergeschoben  habe,  wie  es  unmöglich  ist,  ihn  in  der- 
selben bis  zum  nächsten  Augenblick  verharrend  zu  denken.  Demgemäss  scheint  die 
hier  gelöste  Aufgabe  mit  derjenigen,  welche  Myron  in  seinem  Diskobol,  oder  der- 
jenigen, die  er  in  seinem  Ladas  verfolgte,  nahe  verwandt  zu  sein,  deun  auch  im 
Diskobol  haben  wir  die  Kühnheil  der  höchsten  und  äussersten  Bewegung,  deren  der 
menschliche  Körper  in  einer  bestimmten  Richtung  fähig  ist,  erkannt,  und  der  La- 
das stellte  die  letzte  Anstrengung  des  Laufes,  also  wiederum  ein  Höchstes  der  mo- 
mentanen Bewegtheit  dar.  Lud  doch  bestehn  die  l'ntcrschiede  zwischen  dem  Dis- 
kobol und  unserem  Kämpfer  nicht  nur  darin,  dass  die  Dichtung  und  Art  der  Bewe- 
gung eine  verschiedene  oder  in  gewissem  Grade  gegensätzliche  ist,  doch  müssen  wir 
sie  auch  darin  erkennen,  dass  der  Diskobol  uns  eine  Stellung  zeigt,  iu  der  sich  eine 
neue,  rasche  und  schwungvolle  Bewegung  vorbereitet,  zu  deren  Auffassung  unsere 
Phantasie  durch  das,  was  wir  sehn,  nothweudig  angeregt  wird,  während  uns  die 
Statue  des  Agasias  iu  viel  weniger  glücklicher  Wahl  des  Momentes  ein  Letztes  und 
Äusseres  zeigt,  auf  das  nur  ein  Nachlassen  folgen  kann,  und  durch  welches  eben 
deshalb  unsere  Phantasie  nicht  erregt  wird.  In  diesem  Punkte  bietet  sich  der  Ladas 
als  ein  noch  näherer  Vergleich  dar;  allein  im  Ladas  war  es  ja  eben  die  Absiebt  des 
Künstlers  ein  Äusserstes  und  Letztes  der  Anstrengung  und  Überanstrengung  darzustellen, 
dem  ein  Zusanunenbrechcu  des  Handelnden  und  dem  sein  Tod  aus  Erschöpfung  folgte. 
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und  in  dieser  Überanstrengung  uns  die  unausbleibliche  Folge,  die  Erschöpfung  an- 
schaulich zu  machen,  auf  welche  die  vorausschauende  Phantasie  hingedrängt  wurde. 
Auch  davon  kann  bei  Agasias'  Statue  nicht  die  Hede  sein,  weil  der  Kampfer  in  der 
völligen  Herrschaft  über  seinen  Körper  erscheint,  und  weil  seine  Bewegung  trotz  aller 
extremen  Heftigkeit  doch  so  viel  Festes,  Gehaltenes  hat,  dass  wir  nicht  eutfernt  den 
Eindruck  von  Überstürzung  oder  Überanstrengung,  und  also  von  einem  Umschlag  in 
Erschöpfung  und  Ermattung  erhalten. 

Gewiss  sind  das  bedeutungsvolle  Unterschiede  zwischen  den  Conceptionen  des 
alteren  und  derjenigen  des  jüngeren  Meisters,  Unterschiede,  welche  eben  nicht  zum 
Vortheil  des  letzteren  ausfallen;  allein  die  grössle  Differenz  liegt  in  noch  einem  an- 
derem Punkte.  So  fein  beobachtet  und  so  kunstvoll  durchgeführt  der  Hhythmus  der 
Bewegung  in  den  myronischeu  Statuen  war,  die  Bewegungen  selbst  waren  solche, 
wie  sie  sich  unter  den  gegebenen  Umständen  mit  Not h wendigkeit  darstellten, 
solche,  deren  Anschauung  der  Künstler  aus  unmittelbarer  Beobachtung  der  Natur 
gewinnen  konnte.  Die  Stellung  dagegen,  welche  uns  Agasias'  Kämpfer  zeigt,  ist  eine 
so  durchaus  singulare,  dass  wir  mit  Sicherheit  behaupten  dürfen,  der  Künstler  habe 
nur  ihr  Grundmoliv  aus  der  Wirklichkeit,  oder  aus  älteren  Kunstdarstellungcn  ähn- 
licher Situationen  entnommen  und  entnehmen  können;  das  was  er  uns  in  seiner 
Statue  zeigt,  konnte  er  nur  durch  eine  auf  dem  Gesehenen  forlbauende  Reflexion, 
durch  eine  planmässige  Steigerung  erreichen,  die  sich  uns,  je  näher  wir  auf  die 
Einzelheiten  der  Statue  eingehn,  desto  deutlicher  als  das  Ergebnis»  der  kühlen  Ver- 
slandesihätigkeit  und  der  raffinirtesten  Berechnung  zu  erkennen  giebt.  Myron  brauchte, 
um  seinen  Ladas  und  seinen  Diskohol  zu  schaffen,  Nichts  als  ein  offenes  Auge  und 
feines  Gefühl  für  die  lebendige  Natur,  Agasias  wäre  nimmer  ohne  eine  gelehrte  ana- 
tomische Kenntnis»  des  menschlichen  Körpers  durchgekommen.  Und  eben  weil  seine 
Statue  nicht  auf  der  unmittelbaren  Intuition  beruht,  weil  sich  uns  aus  derselben 
überall  die  Reflexion,  das  Wissen  des  Künstlers  und  das  Geltendmacben  dieses  Wis- 
sens cutgegendrängt ,  geht  derselben  alle  Frische  des  Eindrucks  ab  und  lässt  sie 
uns,  trotz  aller  Bewunderung,  welche  unser  Verstand  ihr  zollt,  im  Gemüth  voll- 
kommen kalt.  Wer  sich  von  dem  Vorherrschen  der  kühlen  Berechnung  in  der  Coin- 
position  dieser  Statue  überzeugen  will ,  der  gebe  sich  nur  darüber  Rechenschaft ,  wie 
wenig  die  Stellung  als  das  Ergebniss  eines  Zufalls  erscheint,  wie  viel  überlegtes, 
Geregeltes,  Bewusslcs  sie  trotz  aller  Heftigkeil  hat;  man  beachte,  wie  rafflnirter 
Weise  die  Gontraste  der  Bewegung  auf  die  beiden  Seiten  des  Körpers  vertheilt  sind : 
die  Arme  in  bewegen  sich  in  diametral  entgegengesetzter  Richtung,  der  rechte  nach  hin- 
ten, während  der  enlsprecliende  Fuss  vorschreitet,  der  linke  nach  vorn  und  nach 
oben,  während  das  Bein  rückwärts  und  nach  unten  ausgedehnt  ist;  dadurch  ent- 
steht ein  Gegensalz  der  gestreckten  und  der  zusammengeschobenen  Seile  dieses  Kör- 
pers, der  nicht  vollkommener  gedacht  werden  kann,  der  aber,  so  durchaus  möglich 
er  sein  mag,  in  gleicher  Situation  unter  tausend  Fällen  vielleicht  nicht  einmal  sich 
durch  den  Zufall  in  lebendiger  Handlung  bildet,  und  der  eben  deshalb  als  vom 
Künstler  arrangirt  empfunden  wird. 

Das  vorstehend  Entwickelte  wird  genügen  um  zu  erklaren,  warum  unser  Wohl- 
gefallen an  der  Statue  wesentlich  und  überwiegend  sich  auf  die  Art  der  Darstellung, 
auf  «las  Technische,   das  Machwerk,   sei  es  im  weiteren,  sei  es  im  engeren  Sinne, 
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bezieht.    Und  in  der  That  findet  man,  dass  so  ziemlich  alle  Lobsprftche,  welche 
selbst  vop  den  begeistertsten  Bewunderern  dem  Werke  des  Agasias  gespendet  worden 
sind,  sich  auf  die  Virtuosität  des  Künstlers  beziehn,  auf  die  Ahgewogcnhcit  der  Compo- 
sition,  die  Richtigkeit  der  Stellung,  das  gründliche  Verständnis»  der  organischen  Be- 
wegung,  die  tiefe  Kenutniss  der  Anatomie  des  menschlichen  Körpers.    Und  aller- 
dings bleibt  die  Statue  in  allen   diesen  Hinsichten  in  der  That  bewundern  ngs- 
werlh,   und  überdies  in  Hinsicht  auf  die  Klarheit,   mit  welcher  der  Künstler  seine 
Aurgabe  und  die  Mittel,  dieselbe  zu  lösen,  begriffen  hat,    Wollte  er  nicht  gradezu 
in  Unnatur  und  Unbedeutendheit  verfallen,  so  musste  er  sich  einer  Formgebung  be- 
fleissigen,  welche  bis  ins  Detail  der  thätigen  Musculatur  hiueiu  die  Spannung  und 
Thaligkeit  derselben  zeigt;  er  musste  die  Reflexion,   welche  diese  extreme  Bewe- 
gung im  Ganzen  hervorgerufen,  in  jeder  Einzelheit  wiederholen,  musste  die  Schwel- 
lung und  Spannung  jedes  Muskels  so  gut  Uber  das  im  Lehen  Beobachtete  hinaus 
steigern,  wie  er  die  Conception  der  ganzen  Bewegung  über  das  im  Leben  Gesehene 
steigerte.    Das  hat  er  gellian,   und  gleichwie  seine  Statue  benutzt  worden  ist,  um 
an  ihr  als  an  einem  vollendeten  Muster  die  Anatomie  des  menschlichen  Körpers  zu 
demonstriren  *''),  so  dürfen  wir  behaupten ,  dass  auch  der  strengste  Anatom  nicht  einen 
einzigen  Muskel  finden  wird,   welcher  nicht  in  allerhöchster  Function  völlig  genau 
seinem  Zweck  entspräche.    Allein  dies  Studirte  in  der  Formgebung,   das  offenbare 
Streben,  seine  anatomische  Kenntuiss  zu  verwerthen  und  eiu  möglichst  reichliches 
Detail  zur  Geltung  zu  bringen,   hat  den  Künstler  über  die  Grenze  der  allgemeinen 
Lebenswahrheit,  der  Totalität  und  Harmonie  hinausgeführt,  welche  das  höhere  Alter- 
thum  in  so  hewundtrungwerther  Weise  eingehalten  hat    Diese  allgemeine  Lebens- 
wahrheil, Wärme  und  Harmonie  ist  hier  in  endlose  Einzelheiten  zersplittert,  welche 
je  für  sich  das  Auge  fesseln  und  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Ganzen  ablenken,  wo- 
durch der  ToUileindruck  gestört  und  geschwächt  wird.    Von  der  Richtigkeit  dieses 
Satzes  überzeugt  man  sich  am  besten  durch  den  Versuch,  die  Statue  nächtlich  mit 
schwachem  Lampenlicht  zu  beleuchten,   welches  eine  Menge  Detail  aufzehrt,  dem 
ganzen  Werke  dagegen  ein  ungleich  grösseres  Lehen  und  deu  Schein  wirklicher  Be- 
wegtheit verleiht. 

Von  nicht  geringer  Bedeutung  für  die  Beurteilung  der  Statue  des  Agasias  ist  die 
Beantwortung  der  Krage,  ob  dieselbe  zu  einer  grösseren  Gruppe  gehört  hat,  oder 
oh  wir  sie  nur  dem  einen  Gegner  zu  Pferde  gegenüber,  oder  endlich  oh  wir  sie  von 
vorn  herein  zum  Alleinstehn  bestimmt  denken  sollen.  Müller  denkt  sich,  Agasias 
habe  seineu  Kämpfenden  aus  einer  grösseren  Schlachtgruppe  entnommen,  um  ihn 
mit  besonderem  Rallinement  auszuführen,  und  die  meisten  anderen  Erklärer  »ta- 
tuiren  eine  grössere  Gruppe,  zu  der  die  Statue  thatsächlich  gehört  habe.  Ich  halle 
tlies  Letztere  für  im  höchsten  Grade  unwahrscheinlich,  und  zwar  sowohl  aus  einein 
äusserem  Grunde,  wie  aus  einem  inneren.  Der  äussert;  Grund  liegt  in  der  Künst- 
lcrinschrift,  von  der  man  nicht  begreift,  wie  sie  an  die  Stütze  (den  Baum)  der  einen 
Statue  gekommen  seiu  soll,  wenn  diese  einer  Gruppe  wirklich  angehörte.  Der  innere 
Grund  aber  ist,  dass  es  schwer,  ja  fest  unmöglich  wird,  uns  die  Art  der  Gruppirung 
mehrer  Figuren  neben  dieser  zu  denken,  wenn  wir  uns  über  den  Standpuukt  Re- 
chenschaft geben,  den  wir  der  Statue  gegenüber  einnehmen  müssen,  um  sie  ganz  zu 
würdigen.    Da  ergiebt  es  sich  nämlich,   dass  die  Statue  nicht  von  einem,  sondern 
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dass  sie  von  mehren  Standpunkten  betrachtet  »ein  will,  von  vorn  und  von  beiden 
Seiten ,  weil  nur  so  die  ganze  Arbeit  zur  Geltung  kommt  Dieser  Grund  scheint  mir 
auch  im  Wege  zu  stehn,  wenn  wir  den  Gegner  real  vorhanden  annehmen,  er  müsste 
und  würde  uns  wenigstens  eine  Hauplansicht  der  Statue  decken  oder  trüben.  Somit 
glaube  ich  mich  dafür  entscheiden  zu  müssen,  dass  die  Statue  von  Anfang  an  allein 
gestanden  hat,  und  zum  Alleinslehn  gearbeitet  worden  ist,  worauf  eben  der  Cha- 
rakter der  Ausführung  auf's  Bestimmteste  hinweist.  Ob  sie  aus  einer  grösseren 
Gruppe  entnommen  ist,  wie  Müller  meint,  scheint  mir  in  sofern  gleichgiltig ,  als 
sie  bei  der  Gelegenheit  in  wesentlichen  Motiven  verändert  worden  sein  müssle,  und 
jedenfalls  eine  andere  ist,  als  wie  sie  jemals  in  einer  Gruppe  gewesen  sein  kann. 
Auf  die  Art  der  Kunst  wirft  diese  Erwägung,  dass  der  borghesische  Heros  als  ein 
Schaustück  für  sich  allein  gearbeitet  worden,  wie  mir  scheint,  ein  nicht  unbedeu- 
tendes Licht. 

Ziehn  wir  nun  aus  der  vorstehenden  Entwickelung  das  kunstgescbichtliche  R£- 
sume,  so  werden  wir  einerseits  die  grosse  Verschiedenheit  zwischen  dem  Werke 
des  Agasias  und  den  llervorbringungen  der  gleichzeitigen  attischen  Künstler  und  an- 
dererseits den  Zusammenhang  dieses  Werkes  mit  den  Tendenzen  der  rhodischen 
Kunst  in  der  vorigen  Epoche  nicht  verkeimen.  Während  in  den  attischen  Werken 
eine  überwiegende  Richtung  auf  das  Ideale  hervortritt,  während  die  Künstler  in  der 
Erfindung,  Composition  und  Formgebung  von  älteren  Vorbildern  durchaus  abhängig 
erscheinen  und  ein  Zurückgehn  auf  das  Studium  und  ein  selbständiges  Verarbeiten 
der  Natur  bei  ihnen  nicht  bemerkbar  wird,  vielmehr  geläuguet  werden  muss,  fin- 
den wir  bei  Agasias  eine  freiwillige  und  bewusste  Verzichtleistung  auf  eine  höhere 
und  geistige  Auffassung  seiner  Aufgabe,  während  er  in  der  Erfindung  und  Compo- 
sition wenigstens  im  engeren  Sinne  —  denn  dass  er  für  seine  Composition  im  All- 
gemeinen viele  Vorbilder  hatte,  versteht  sich  fast  von  selbst,  und  ist  durch  manche 
seiuer  Statue  verwandte  Helielligur  verbürgt  —  selbständig  dasteht  und  seiner  Form- 
gebung ein  gelehrtes  anstatt  eines  künstlerischen  Studiums  der  Natur  zum  Grunde 
legt10».  Hierin  und  in  dem  aus  dieser  Quelle  stammenden  Streben  nach  Effect,  nach 
dem  Geltendmacbeu  seines  Wissens  und  seiner  technischen  Virtuosität  erscheint  er 
den  Meistern  des  Laokoon  verwandt,  und  es  scheint  sich  zu  ergeben,  dass,  wie  wir 
schon  in  der  vorigen  Epoche  kleinasiatische  Künstler  auf  Rhodos  tbälig  fanden,  die 
Kunslübung  in  den  kleinasiatischen  Städten  durch  die  rhodische  Kunstschule  ange- 
regt und  in  ihren  Tendenzen  bestimmt  worden  sei,  ein  Satz,  der  mindestens  noch 
durch  die  weiterhin  zu  betrachtenden  Kentauren  der  Künstler  von  Aphrodisias  seine 
Bestätigung  findet.  Um  uns  jedoch  auch  hier  vor  der  Gefahr  der  Schematisimng  zu 
hüten,  wenden  wir  uns  zunächst  zu  einer  Prüfung  und  Würdigung  der  Aphro- 
ditestatue von  Melos,  welche,  wie  oben  bemerkt,  wenigstens  möglicherweise  einem 
kleinasiatischen  Meister  des  letzten  Jahrhunderts  vor  Christus  angehört. 

Die  Restauration  dieser  vielgepriesenen  Statue,  von  der  wir  eine  Zeichnung 
(Fig.  91)  beilegen,  ist,  obwohl  sich  die  tüchtigsten  Gelehrten  mit  derselben  befassl 
haben,  bis  auf  den  heutigen  Tag  zweifelhall  und  streitig5'),  und  demgemäss  kann  auch 
über  deren  Bedeutung  und  die  von  dieser  abhängende  Auflassung  nicht  mit  Sicher- 
heil abgesprochen  werden.  Die  Ansicht,  diese  Aphrodite  habe  in  der  Linken  den 
ihr  von  Paris  zuerkannten  Apfel  gehalten,  darf  als  beseitigt  betrachtet  werden,  jede 
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der  beiden  anderen  Restaurationen,  welche  vorgeschlagen  sind,  hat  aber  unge- 
fähr gleich  Viel  für  sich  und  gegen  sich.    Die  eine  gruppirt  die  Göttin  mit  Ares, 
auf  dessen  Schulter  sie  den  Unken  Arm  legt  und  stützt  sich  auf  mehre  Gruppen  die- 
ser beiden  Götter,  in  denen  die  Aphrodite  sehr  ahnlich  componirt  ist,  namentlich 
auf  eine  solche  in  Florenz,  welche  in  Betreff  der  Aphrodite  beinahe  genau  mit  un- 
serer Statue  übereinstimmt  "i;  die  andere  Iftsst  die  Göttin  den  Schild  des  Ares  halu-n 
und  sich  in  demselben  bespiegeln,   und  stützt  sich  dabei  auf  einige  Münzen  und 
Gemmen,  welche  eine  ähnlich  componirte  Gestalt  mit  dem  Schilde  des  Ares  zeigen*9). 
Ich  muss  hier  auf  eine  eingehende  Kritik  dieser  beiden  Restaurationen  verzichten, 
kann  jedoch  nicht  umhin  zu  bemerken,  dass  keineswegs  alle  Gründe,  welche  gegen 
die  ersterc  derselben  geltend  gemacht  werden,  stichhaltig  sind  oder  schwer  wiegen, 
was  gleicherweise  von  den  für  die  zweite  Restauration  erhobenen  Argumenten  gilt  In 
der  Thal  liegt  die  grösste  Schwierigkeil,  welche  der  Gruppirung  mit  Ares  entgegen- 
steht, dariu,  dass  die  Güttin  in  Blick  und  Ausdruck  des  Gesichts  keinen  Bezug  auf 
eine  mit  ihr  gruppirte  Person  verräth,   und  es  würde  sich  noch  fragen  lassen,  in 
wieweit  man  berechtigt  ist,  eine  solche  bestimmt  ausgeprägte  Bezugnahme  zweier 
mit  einander  gruppirten  Personen  schlechthin  zu  fordern  und  vorauszusetzen.  Eine 
Gmppe,  wie  die  erwähnte  in  Florenz,  in  welcher  Aphrodite  den  Ares,  indem  sie  ihn 
umarmt  oder  an  sich  heranzieht,  zärtlich  anblickt,  trägt  mehr  einen  idyllischen, 
mythisch  genrehaflen  Charakter,   wogegen  die  aus  der  Gruppe  heraus  in  die  Fern« 
oder  auf  den  Beschauer  blickende  Aphrodite  mehr  dem  religiösen  Begriff  etwa  einer 
areYschen  Aphrodite  entspricht,  der  der  Gott  des  Krieges  mehr  nur  zur  Bezeichnung 
ihres  Wesens  als  in  der  Absicht  beigesellt  ist,  mit  ihr  eine  zärtliche  Scene  darzu- 
stellen.   Räumen  diese  Bemerkungen  allerdings  die  bezeichnete  Schwierigkeit  nicht 
hinweg,  so  darf  doch  auch  das  nicht  übersehn  werden,   was  der  Restauration  mit 
dem  Schilde  entgegensteht.    Zu  oberst  hebe  ich  hervor,  dass  ein  von  der  Göttin  ge- 
haltener eherner  Schild,  den  wir  uns  nach  der  Haltung  der  Arme  nicht  etwa  klein, 
sondern  von  fast  der  halben  Grösse  der  ganzen  Figur  denkeu  müssen,  sowohl  an 
sich  einen  ungefälligen  Anblick  gewährt,   wie  auch  die  beste  und  Hauptansicht  des 
schönen  Körpers  so  gut  wie  vollständig  gedeckt  haben  würde.    Ferner  muss  geltend 
gemacht  werden,  dass  bei  einer  solchen  Hallung  des  Schildes,  wie  sie  vorausgesetzt 
wird,  das  Auflegen  der  rechten,   den  unteren  Schildrand  fassenden  Hand  auf  den 
Schenkel  des  auf  eine  Erhöhung  aufgestützten  linken  Beines  das  durchaus  naturge- 
mässe,  fast  notwendige  Bewegungs-  und  Compositionsmotiv  gewesen  wäre,  ja  dass 
eben  um  dieses  natürlichen  Auflegeus  der  Hand  willen  das  Aufstützen  des  Beines  er- 
sonnen scheint    In  unserer  Statue  aber  hat,  wie  das  aus  den  Falten  der  Gewan- 
dung hervorgeht,  die  Hand  nicht  auf  dem  linken  Schenkel  geruht,   und  ohne  dies 
ist  die  ganze  Bewegung,   das  wage  ich  kühn  zu  behaupten,   weil  man  sich  durch 
Versuche  am  eigenen  Körper  leicht  davon  überzeugen  kann,  eine  Oberaus  gezwun 
gene,  ungeschickte  und  steife.    Endlich  muss  ich  noch  hervorheben,  dass  man  den 
Schild  in  den  Händen  dieser  Aphrodite  nicht  durch  die  Annahme  verlbeidigen  darf, 
sie  stelle  den  Fuss  auf  einen  Helm  wie  diejenige  von  Capua,  denn  bei  der  geringen 
Erhebung  dieses  Fusses  vom  Boden  kann  ein  Helm  unter  demselben  nicht  gelegen 
haben.    Will  man  nicht  eine  zufällige  Erhöbung  des  Bodens  statuiren,  so  kann  man 
etwa  noch  an  eine  Schildkröte  denken  wie  diejenige,  auf  welche  die  Aphrodite  Frania 
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des  Phidias  (Bd.  1 ,  S.  203)  den  Fuss  stellte.  Dem  Räume  nach  würde  eine  solche 
passen ,  und  wer  kann  bei  unserer  Unwissenheit  Ober  die  Bedeutung  der  Statue  be- 
haupten, ein  derartiges  Attribut  habe  zu  derselben  nicht  gepassl? 

Ich  musste  auf  die  Ungewissheit  Ober  die  Bedeutung  der  Statue  etwas  näher 
eingehn,  weil  eich  aus  ihr  die  Schwierigkeit  eines  Urteils  Uber  die  Conception  und 
Composiüon  des  Werkes  ergiebt;  denn  es  leuchtet  wohl  ein,  dass  wir  je  nach  der 
Annahme  der  einen  oder  der  anderen  Heslauralion  die  Haltung,  den  Ausdruck  und 
die  ganze  Auflassung  der  Göttin  sehr  verschieden  beurteilen  werden.  Diese  Auflas- 
sung charakterisirt  sich  am  meisten  durch  das  Streben  nach  Ernst  und  Würde,  ver- 
möge deren  die  Aphrodite  von  Melos  den  polaren  Gegensatz  zu  der  medicelseben 
Statue  bildet,  einen  Gegensatz,  den  man  in  dem  Ausdrucke  des  Gesichts  und  in  den 
Formen  des  Nackten  gle  ich  massig  wiederfindet.  Denn  wahrend  der  Ausdruck  im  Ge- 
sichte der  mediceYschen  Venus  ganz  in  Liebesveiiangen  und  Liebeshuld  aufgeht,  zeigt 
das  Antlitz  der  Statue  von  Melos  von  irgend  einer  Bewegung  des  Gemtlthes  oder  von 
Leidenschaft  kaum  eine  Spur,  und  nicht  mit  Unrecht  sind  auf  sie  die  Worte  der 
Maria  Stuart  über  Elisabeth:  „Ach  Gott,  in  diesen  Zügen  wohnt  kein  Herz!"  ange- 
wendet worden.  Die  Züge  sind  bei  aller  nur  durch  die  etwas  zu  grosse  und  zu  weit 
vorspringende  Nase  beeinträchtigten  Schönheit  kalt  und  etwas  starr,  und  nur  der  Grund- 
typus der  Gesichtsform  in  Verbindung  mit  dem  schmalgeschlilzten  Auge  lässt  uns 
nicht  zweirein,  dass  wir  einen  Kopf  der  Aphrodite  vor  uns  haben.  Der  Künstler 
hat  vor  Allem  die  Göttin  zur  Gellung  bringen  wollen,  aber  er  ist  dafür  dein  Weibe 
in  Aphrodite  nicht  gerecht  geworden.  In  der  Behandlung  des  Körpers  ist  derselbe 
(>egensatz;  dort,  bei  der  Mediceerin,  ist  der  Körper  mit  äusserster  Feinheit  und 
Zartheit  angelegt,  und  darf  mit  einer  sich  erschliessenden  Knospe  verglichen  werden, 
hier,  bei  der  melischen  Göttin,  ist  der  Körper  vollkräftig  entwickelt,  fleischig  ohne 
fett  zu  sein,  üppig  ohne  Weichlichkeit,  glänzend  in  Fülle  der  Gesundheit  und  Kraft, 
eine  vollerschlossene  Blume  weiblicher  Schönheit  Und  während  wir  die  Haltung  der 
mediceYschen  Venus  von  einer  gewissen  Lüsternheit  und  Koketterie  nicht  freisprechen 
konnten,  zeigt  sich  in  derjenigen  der  Statue  von  Melos  die  völligste  Unbefangenheit  und 
Selbstvergessenheit.  Der  künstlerischen  Conception  nach  ist  jene  Statue  auf  den  raf- 
flnirtesten  siunlichen  Reiz  berechnet,  während  die  Anlage  der  melischen  Statue  gross 
und  erhaben  ist  und  die  Göllin  darstellt,  welche  nicht  geliebt,  sondern  bewundert 
und  angebetet  sein  will. 

Wenn  wir  uns  nun  über  die  eigentümlichen  künstlerischen  Verdienste  der  Aphro- 
dite von  Melos  zu  orientiren  suchen,  so  müssen  wir  gestehn,  zunächst  Uber  die  Er- 
findung am  wenigsten  sicher  absprechen  zu  können.  Wenn  man  aber  bedenkt,  dass  die 
Composiüon  dieser  Statue  in  einer  nicht  ganz  geriugen  Reihe  . von  allerdings  noch 
jüngeren  Darstellungen  mehr  oder  weniger  genau  wiederkehrt1'),  während  es  unwahr- 
scheinlich ist,  dass  diesen  Werken  eine  nicht  etwa  in  Rom,  sondern  auf  der  Insel 
Melos  aufgestellte  Statue  als  Vorbild  gedient  habe,  so  wird  es  erlaubt  sein,  an  der 
Originalität  dieser  Composiüon  bei  dem  Künstler  unserer  Slatue  zu  zweifeln,  und  auf  ein 
älteres  Original,  dass  wir  freilich  nicht  bestimmen  können,  als  das  gemeinsame  Vorbild 
der  Statue  von  Melos  und  der  anderen  ähn  ichen  zu  schliessen.  In  dieser  Beziehung 
stünde  also  gewiss  Nichts  im  Wege,  unsere  Slalue  in  der  Periode  der  .Nachahmung, 
von  der  wir  reden ,  eutslanden  zu  denken.    Trotzdem  ich  aber  ihre  Abhängigkeit  von 
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einem  älteren  Original  für  sicher  halle,  bin  ich  weit  entfernt,  ihr  einen  gewissen 
Grad  von  Selbständigkeit  absprechen  zu  wollen.  Aber  grade  in  demjenigen ,  was  ich 
als  selbständig  erfunden  glaube  bezeichnen  zu  müssen,  scheinen  mir  die  Kennzeichen 
einer  späteren  Eiitslehungszeil  zu  liegen.  Ich  meine  die  Gewandung,  welche  nur 
in  einem  Theil  der  Übereinstimmenden  Statuen,  wie  hier  auf  ein  um  die  unteren 
Theile  des  Körpers  gelegtes  Obergewand  beschränkt  ist,  in  anderen  ausser  aus  die- 
sem aus  einem  feinen,  den  ganzen  Korper  umhüllenden  Untergewande  (Chiton)  be- 
steht**). In  der  Gewandung  der  Statue  von  Melos  aber  ist  das  Streben  nach  Effect 
augenfällig;  dasselbe  verhüllt  so  gut  wie  Nichts  von  den  Reizen  des  Körpers,  und 
weit  entfernt,  diese  Statue  eine  bekleidete  nennen  zu  dürfen,  sollte  man  anerkennen, 
dass  sie  recht  eigentlich  nackt  ist,  indem  das  Gewand  nur  dazu  dient,  um  den  Con- 
trasl  des  Nackten  augenfälliger  zu  machen.  Wie  weit  diese  Nacktheil  durch  die  Si- 
tuation motivirt  war,  vermögen  wir  freilich  nicht  zu  beurteilen,  allein  gewiss  ist, 
dass  die  Situation  besten  Falls,  nämlich  dann,  wenn  man  eine  sich  im  Schilde  spie- 
gelnde Aphrodite  annimmt,  erfunden  wurde,  um  die  Nacktheit  geschickt  zu  motiviren. 
Dies  glaube  ich  der  höchsten  Blüthezeit  der  Kunst  nicht  zutrauen  zu  dürfen,  und 
berufe  mich  hierfür  auf  Praxiteles'  Knidierin,  wie  sie  uns  die  Münze  der  Plautüia 
zeigt.  Allerdings  ist  auch  hier  die  Situation  ersonnen,  um  die  Göttin  ganz  nackt 
zeigen  zu  können,  aber,  man  sage  was  mau  will,  man  wird  immer  anerkennen  müs- 
sen, dass  dieselbe  aus  der  dargestellten  Handlung  natürlich  und  einfach,  ja  gewis- 
sermassen  noth wendig  sich  ergiebt,  und  dass  sie  dem  Tadel  des  Arrangirten,  will- 
kürlich so  Gemachten,  durchaus  nicht  unterliegt.  Dies  ist  aber  der  Fall  bei  der 
Statue  von  Melos,  denn  auf  die  Frage,  warum  die  Göttin  nicht  entweder  ganz  be- 
kleidet oder  ganz  nackt  sei,  giebt  es  bei  dieser  Anordnung  des  Gewandes  nur  die  eine 
Antwort:  weil  es  «lern  Künstler  so  beliebte,  weil  er  durch  den  Contrast  der  Gewan- 
dung das  Nackte  seiner  Statue  um  so  fühlbarer  hervorheben  konnte.  Ich  sage  ab- 
sichtlich: bei  dieser  Anordnung  der  Gewandung;  denn  ein  Anderes  wäre  es,  wenn 
das  Gewand  um  die  unteren  Körperpartien  mit  einem  Knoten  geknüpft  wäre,  wie 
bei  mehren  Statuen ,  welche  Aphrodite  eben  dem  Bade  entstiegen ,  das  nasse  Haar 
mit  den  Händen  trocknend  oder  lüftend  darstellen und  bei  denen  das  umgeknflpfte 
Gewand  ganz  saebgemäss  die  Stelle  eines  Badetuchs  vertritt.  Hier  ist  von  keinem 
Bade  und  von  keiner  Toilette  nach  dem  Bade  die  Rede,  uud  demnach  ist  auch  das 
Gewand  nicht  umgeknüpft,  sondern  nur  lose  umgelegt,  und  eben  deshalb  seine  An- 
ordnung durch  keine  innere  Noth  wendigkeit  der  Situation  molivirL  Dazu  kommt  nun 
aber  noch  ein  Anderes.  Nicht  allein  in  letzter  Instanz  unraotivirt,  sondern  auch  thal- 
sächlich unmöglich  ist  diese  Gewandanordnuug,  und  es  gilt  von  ihr  dasselbe,  was 
ich  von  der  Gewandung  des  sogenannten  Germanicus  bemerkt  habe.  Ein  auf  diese 
Weise  lose  um  die  Hüften,  nicht  etwa  um  den  Leib  (die  Taille)  gelegtes  Gewand  kann 
nicht  eine  Secunde  haften,  es  muss  sofort  völlig  hinabgleiten.  Das  thut  es  aber  hier 
nicht,  es  haftet  auf  eben  so  unbegreifliche  Weise  au  den  Schenkeln  der  Göttin,  wie 
das  Gewand  des  Germanicus  an  dessen  Oberarm.  Hätte  der  Künstler  das  Gewand 
um  etwa  zwei  Handbreiten  höher  um  den  Leib  seiner  Göttin  gelegt,  so  möchte  er 
uns  dessen  Beharren  in  der  gegebenen  Lage  glauben  machen,  aber  dann  hätte  er 
auch  einen  guten  Theil  der  Reize  geopfert,  welche  das  Gewand  jetzt  enthüllt.  Dass 
er  «lies  nicht  thal,  dass  er  das  Gewand  genau  auf  der  Höhe  um  den  Körper  legte. 
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wo  dasselbe  am  eflectvollsten  wirkte,  dass  er  dabei  auf  die  reale  Möglichkeit  nicht 
achtete,  sondern  diese  dein  erstrebten  und  erreichten  Effecte  zum  Opfer  brachte, 
dies  ist  mir,  so  unwesentlich  es  Manchem  scheinen  mag,  ein  starkes  Zeichen  einer 
spflten  Entstehungszeit  unserer  Statue,  einer  Zeit,  in  welcher  das  Streben  nach 
Eifert  bereits  (Iber  die  naturgeniässe  Motivirung  den  Sieg  davongetragen  hatte. 

Der  Compositiou  der  Statue,  soweit  sie  dem  Meister  eben  dieses  Exemplare» 
gehört,  können  wir  nach  dem  Gesagten  das  unbedingte  Lob  nicht  spenden,  welches 
man  vielfach  (Iber  die  Aphrodite  von  Melos  anstimmen  hört,  über  die  in  Entzücken 
und  Verzückung  zu  gerathen  Mode  geworden  ist.  Wenden  wir  uns  der  Formgebung 
zu,  so  soll  die  Grossheil  der  Anlage,  die  üppige  und  doch  in  der  Fülle  massbal- 
tende  Schönheit,  die  wir  oben  anerkannt  haben,  nicht  wiederum  bestritten  werdeu, 
auch  wollen  wir  nicht  zu  ängstlich  auf  einzelne  Fehler,  z.  B.  den  offenbar  zu  lang 
geratheiien  Hals  und  eine  Ungleichheit  in  den  beiden  Hälften  des  Körpers  hinweisen, 
wohl  aber  wollen  wir  darauf  aufmerksam  machen,  dass  sehr  gewiegte  Kenner  den 
Formen  im  Ganzen  die  eigentliche  Idealität  absprechen  und  behaupten,  dass  der 
Künstler  nach  einem  Modell  gearbeitet  habe*7).  Ohne  grade  diese  Meinung  zu  theilen 
muss  ich  doch  auch  meinerseits  bekennen,  dass  ich  in  den  Formen  der  melischen 
Statue  fast  Nichts  entdecken  kann,  was  über  die  natürliche  Schönheit  hinausginge.  Nicht 
zu  verkennen  dagegen  ist,  dass  der  Künstler  seinem  Werke  durch  eine  überaus  meister- 
liche technische  Behandlung  der  Oberfläche  einen  eigentümlichen  Reiz  verliehen  hat 
Die  Statue  ist  keineswegs  sehr  tleissig  im  Detail  gearbeitet  und  durchgebUdet ,  ohne 
gleichwohl  in  Oberflächlichkeit  zu  verlallen ;  ihr  Hauptvorzug  besteht  in  der  unendlich 
weichen  Verschmelzung  der  einzelnen  Formen,  vermöge  deren  sie  den  conträren  Ge- 
gensatz gegen  den  Laokoon  bildet  Und  doch  wird  man,  glaube  ich,  auch  hiereine 
technische  Virtuosität  und  das  Geltendmathen  derselben  von  Seilen  des  Künstlers 
linden  dürfen,  der,  wie  die  Meister  des  Laokoon  nur  mit  dem  Meissel  arbeiteten,  sein 
Werk  Tast  ganz  mit  der  Raspel  und  mit  der  Feile  vollendete.  Denn  nirgend  ist  eine  Spur 
der  Meisselführung  zu  entdecken,  wie  denn  auch  die  Grundformen  des  Körpers  nur  be- 
scheiden angedeutet  sind,  und  andererseits  ist  nur  durch  die  zarte  Feile  eine  solche 
vou  aller  Glätte  weit  entfernte  Weichheit  der  Marmoroberfläche,  diese  absolute  Ver- 
schmelzung des  Einzelnen  ins  Ganze,  diese  Darstellung  einer  über  alle  Muskeln 
gleichmassig  gespannten,  hie  und  da  leichle  Falten  bildenden  Haut  zu  erreichen,  deren 
elastische  Textur  und  deren  sammeine  Milde  man  im  Stein  fühlen  zu  können  glaubt 
In  dieser  Darstellung  der  Haut  liegt  einer  der  grösslen  Reize  der  Aphrodite  von  Me- 
los, ein  Reiz,  der  für  uns  noch  durch  die  schöne  warine  Farbe  des  leise  gegilbten 
parischen  Marmors  und  durch  die  fast  vollkommene  Erhaltung  der  Epidermis  erhöht 
wird,  welche  gegen  die  abgeriebene,  glaltpolirte,  spiegelnde  Oberfläche  der  unge- 
heuren Mehrzahl  unserer  antiken  Statuen  gewaltig  absticht  Indem  wir  diesen  Reiz, 
den  Niemand  verkennen  kann,  der  das  Werk  auch  nur  im  Abgüsse  betrachtet,  voll- 
kommen ,  und  zwar  als  einen  dem  Meister  zuzuschreibenden  Vorzug  anerkennen,  müs- 
sen wir  doch  behaupten,  dass  er  im  Vergleich  zu  der  Grösse  der  Idee,  der  Reinheit 
der  Conception,  der  Natürlichkeit  der  Motivirung  in  der  Composition  einen  nur  un- 
tergeordneten Rang  einnimmt,  und  dass  er  uns  in  einer  Periode  recht  wohl  erklärlich 
erscheint,  der  die  Originalität  der  Erfindung,  der  hohe  Flug  der  Idee,  der  Sinn  für 
Einfachheit  und  Natürlichkeit  der  Motive  bereits  verloren  gegangen  ist,   in  einer 
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Periode,  welche  den  Torso  von  Belvedere  und  den  borghesischen  Heros  hervorge- 
bracht  hat.  Der  Technik  nach  mag  die  Aphrodite  von  Melos  vor  allen  uns  erhal- 
tenen StiiLiien  der  Göttin  den  Preis  verdienen,  ob  auch  der  Idee  und  der  Compo- 
situm nach,  dürlle  fraglich  sein;  aber  sei  sie,  wie  der  Chor  ihrer  unbedingten  Be- 
wunderer will,  von  allen  Statuen  der  Göttin,  die  wir  besitzen,  die  beste,  wer  darf 
es  wagen,  zu  behaupten,  sie  dürfe  sich  auch  mil  Praxiteles'  knidischer  Göttin  mes- 
sen, um  derentwillen  man  von  Rom  nach  Knidos  reiste,  oder  mil  jener  Aphrodite 
des  Skopas,  welche  im  statuenUberfUlllen  Rom  das  Entzücken  der  Kenner  bildete? 
wer  darf  wagen  zu  behaupten,  ein  Werk,  wie  die  Aphrodite  von  Melos,  das  unbe- 
achtet und  unbekannt  auf  seiner  heimischen  Insel  blieb,  könne  nur  in  den  besten 
Zeiten  der  Kunst  entstanden  sein?  Ich  wenigstens  habe  mir  aus  den  Bildwerken 
des  Parthenon,  aus  der  Niobidengruppe  und  aus  den  Composilionen  der  Meister  er- 
sten Ranges,  die  wir  aus  Nachbildungen  erkennen  mögen,  doch  noch  eine  andere 
Vorstellung  von  der  höchsten  Enlwickelung  der  griechischen  Kunst  gebildet,  als 
welche  durch  die  melische  Statue  erfüllt  wird,  und  ich  warte  mit  Ruhe  ab,  ob  ein 
Fund  von  Original  werken  aus  Skopas*  und  Praxiteles'  Epoche,  ein  Fund,  auf  den 
wir  ja  noch  immer  hoffen  dürfen,  meine  Vorstellungen  von  der  BlUlhe  der  grie- 
chischen Plastik  modifleiren  wird. 

Obgleich  wir  bei  aller  Anerkennung  der  wirklich  vorhandenen  Vorzüge  doch 
nicht  in  die  Hyperbeln  des  Lobes  und  der  Bewunderung  eingestimmt  haben,  mit 
welchen  die  Aphrodite  von  Melos  gewöhnlich  erhoben  wird ,  so  können  wir  doch  ver- 
gleichsweise noch  weniger  denjenigen  Lobsprüchen  beitreten,  welche  von  mehren 
Seilen  dem  hiemächst  als  Fig.  92  abgebildeten  Relief  des  Archelaos  von  Priene,  der 
sogenannten  Apotheose  des  Homer  gespendet  worden  sind.  Wir  prüfen  das  Werk 
zunächst  von  Seiten  der  Erlindung  und  Compositum,  um  sodann  eine  Beurteilung 
des  formellen  Theils  der  Darstellung  folgen  zu  lassen. 

Die  in  älterer  und  neuerer  Zeit  viel  behandelte  Compositum ")  zerfallt  in  vier  über 
einander  befindliche  Streifen.  Zu  oberst  sehn  wir  Zeus  bequem  gelagert  thronen, 
den  Adler  zu  seinen  Füssen,  dann  folgen  in  zwei  Reihen  verlheilt  die  neun  Musen, 
alle  bis  auf  Terpsichorc,  welche  in  begeistertem  Tanzschritt  den  Berg  heruntercilt, 
in  bekannten  Gestalten,  ferner  in  einer  Höhle  A  pol  Ion  Kitharödos  und  neben  ihm, 
jenseits  des  Omphalos,  an  welchen  Bogen  und  Köcher  lehnt,  eine  weibliche  Person  mit 
einer  Trinkschale,  welche  sie  zur  Spende  bereit  hält;  endlich  rechts  auf  einem  eigenen 
Fussgestell  neben  einem  Dreifuss  die  Statue  eines  Dichters,  in  der  mit  Recht  Hesiodos 
erkannt  wird.  Der  unterste  Streifen  enthält  die  eigentliche  Apotheose  oder  vielmehr  die 
Verehrung  Homers  durch  eine  Reihe  von  allegorischen  Figuren,  denen,  weil  sie  aus  sich 
gelbst  nicht  verständlich  waren,  die  Namen  beigeschrieben  sind.  Diese  behandelt  am 
gründlichsten  L.  Schmidt,  dem  ich  in  der  Deutung  des  Bezugs  der  Personen  folge. 
Homcros  (01HPOZ)  thront  mit  Sccpter  und  Schriftrollen  links,  neben  seinem 
Throne  hocken  Ilias  (ILIAZ)  mit  dem  Schwert  und  Odysseia  (OATIZEIA)  mit  dem 
Aplustre  (Schiffsschnabel),  während  von  hinten  her  die  bewohnte  Erde  (OlKOYMENHi, 
den  Modius  auf  den  Haupte  den  Dichter  bekränzt,  anzudeuten,  dass  sein  Ruhm 
den  Erdkreis  erfüllt,  und  der  beschwingte  Chronos  (XPONOZ)  Schriftrollen  hält, 
anzudeuten ,  dass  die  Zeit  des  Dichters  Werk  bewahrt  und  es  der  Nachwelt  überliefert 
Vor  Homer  steht  ein  flammender  Altar,  an  dem  ihm  geopfert  werden  soll;  der  Opfer- 
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Fig.  92.  Die  angmannte  Apotheose  des  Hotner  von  Arrhelaos  von  Prione. 
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slier  ist  bereit,  der  Mythos  (MY90Z),  als  Knabe  gebildet,  halt  Opferscbale  und  Kanne, 
indem  er  sieh  zum  Altar  herumwendet,  wahrend  die  Geschichte  (IZTOPIA)  Weihrauch 
in  die  Flamme  streut,  verständlich  genug,  weil  die  epische  Poesie  im  Sinne  der  Grie- 
chen der  Geschichte  Anfang  und  Quelle  isL  Auf  sie  folgt,  ihr  gepaart  zu  denken,  die 
epische  Dichtkunst  (flOIHZIZ),  welche  in  Begeisterung  zwei  Fackeln  hoch  erhebt, 
während,  grosser  gebildet,  mit  festem  Schritt  Tragödie  und  Komödie  (TPArQAlA, 
KfiMflAlAi  herantreten,  den  rechten  Arm  zur  Verehrung  des  Dichters  erholten,  in 
dessen  Werken  nach  bekannter  Anschauung  der  Alten  Keim  und  Quelle  zur  Tragödie 
wir  zur  Komödie  liegen.  Nicht  so  leicht  wie  die  bisher  angeführten  Personen  sind 
die  folgenden  fünf  zu  verstehen,  welche  zu  einer  enggestellten  Gruppe  zusammenge- 
drängt sind.  Am  meisten  Schwierigkeit  macht  die  Knabengestalt  der  Natur  (4>YZIZ) 
die  sich  zu  den  vier  Frauen  herumweiidet  und  zu  der  einen  derselben  die  rechte 
Hand  emporstreckt.  Jedoch  ist  nachgewiesen ,  dass  in  diesem  in  der  BlUthe  der  Ent- 
wickelung  stehenden  Knaben  die  schaffende  Krad  des  Dichters  versinnbildlicht  werde. 
Den  Bezug  dieses  Knaben  zu  der  folgenden  Gruppe  der  Tapferkeil,  der  Erin- 
nerung, der  Wahrhaftigkeit  und  der  Weisheit  (APETH ,  MNHMH,  IIIZTIZ,  IOWA), 
deren  Bezug  zum  Dichter  und  der  epischeu  Poesie  im  Einzelnen  nicht  entfernt  liegt, 
glaubt  Schmidt  in  dem  Verhältnis*  der  Philosophie  zur  Natur  und  Naturbeobachlung, 
von  der  die  Philosophie  ausging,  aufzufinden.  So  schliesst  sich  die  Verehrung  Ho- 
mers in  sinnvoll  allegorischen  Figuren  ab,  welche  aber  dennoch  nur  das  Product 
einer  unpoetischen  Reflexion  sind,  und  die  als  solche  nur  durch  die  Reflexion  gefasst 
werden  können,  ohne,  wie  echte  Kunstwerke,  unmittelbar  auf  unsere  Anschauung 
und  unser  Gemüt h  zu  wirken. 

Das  leitet  uns  auf  die  Composition  im  Ganzen,  auf  die  rein  künstlerische  An- 
ordnung der  Figuren  und  die  Behandlung  des  Reliefs. 

Die  ganze  Coinpositionsweise  ist  fast  durchaus  eine  malerische  und  verstösst 
gegen  mehre  der  obersten  Grundsätze  der  Rcliefhildnerci,  welche  wir  in  den  Relief- 
composilionen  der  gesammten  früheren  Perioden  streng  bewusst  festgehalten  und  in 
der  Blüthezeit  mit  so  entschiedenem  Glück  zur  Geltung  gebracht  finden.  Ohne  mich 
auf  eine  am  wenigsten  hierher  gehörende  Enlwickelung  der  Gesetze  des  Reliefs  im 
ganzen  Znsammenhange  einzulassen,  will  ich  nur  diejenigen  hervorheben  und  kurz 
zu  motiviren  suchen,  gegen  welche  Archelaos  in  seiner  Apotheose  gefehlt  hat. 

Ein  Grundsatz,  auf  welchem  das  Wesen  des  Reliefs  beruht,  ist  der,  dass  das 
Relief  durchaus  nicht  perspektivisch  componirt  werden  kann.  Der  Grund  liegt  ein- 
fach darin,  dass  das  Relief  in  körperlicher  Realität  darstellt  und  dass  jeder  real 
körperliche  Gegenstand  je  nach  dem  Standpunkte  des  Betrachters  verschiedene  per- 
speclivische  Ansichten  thatsilc blich  darbietet,  welche  mit  einer  in  der  Darstellung  ge- 
legenen künstlichen  Perspective  in  unlösliche  Conflicte  geratben  muss.  Nur  die  Ma- 
lerei hat  die  Möglichkeit  der  perspectivischen  Darstellung,  weil  sie  nur  den  Schein 
des  Körperlichen  auf  der  Flüche  bietet ,  und  demnach  auch  die  für  jeden  Standpunkt 
des  Betrachters  gleiche  Ansicht  ihres  Gegenstandes  in  ihrer  Darstellung  selbst  schafft. 
Aus  diesem  Gmndsatzc  fliesst  als  Consequeuz  die  Unmöglichkeit,  im  Relief  Fernen, 
Vertiefungen,  und  demnach  landschaftliche  Mitfei-  und  Hintergründe  darzustellen,  die 
uns  in  der  Malerei  als  solche,  und  vermöge  des  Zusammenwirkens  der  Linear-  mit 
der  Luftperspective  erscheinen.    Das  Relief  kann  nur  auf  einer  gemeinsamen ,  überall 


DIU  KLEINASUTISCBK  KU*8T  IJf  ROM  l  *D  GRIECHENLAND. 


2G5 


gleichen  Flache,  und,  wenn  ich  so  sagen  darf,  auf  einem  idealen  Hintergründe  com- 
ponirt  werden.  Eine  eigentliche  Tiefcnperspective  und  perspeclivische  Tiefenwirkung, 
wie  sie  in  späteren  antiken ,  und  namentlich  in  weitester  Ausbildung  in  modernen 
Reliefen  auftritt,  hat  Archelaos  nun  allerdings  nicht  angestrebt,  allein  gegen  das  Ge- 
setz des  gleichen,  idealen  Hinlergrundes  hat  er  gleichwohl  Verstössen ,  indem  er  einen 
nach  oben  zurückweichenden  Berg,  also  eine  Landschaft  darstellte,  die  er  einem 
grossen  Theil  seiner  Figuren  zum  realen  Standpunkt  und  Hintergründe  gab.  Der 
Intention  der  Compositum  nach  liegt  der  Berggipfel  in  beträchtlicher  Ferne,  so  wie 
ihn  die  Malerei  darstellen  würde  und  darstellen  könnte,  und  wenn  der  Künstler  es 
nicht  versucht  hat,  die  Personen,  welche  seinen  Berg  beleben,  durch  perspeclivische 
Verkleinerung  als  entfernt  darzustellen,  so  darf  man  das,  ohne  ihm  Unrecht  zu  thun, 
gewiss  eher  daraus  ableiten ,  dass  er  für  seine  Figuren  eine  gewisse  Grösse  bewahren 
wollte,  als  aus  einem  lebendigen  Gefühl  für  das,  was  der  Reliefcomposition  erlaubt 
und  verboten  ist. 

Mit  diesem  Verstoss  gegen  das  Gesetz  des  idealen  Hintergrundes  hangt  ein  an- 
derer Fehler  unseres  Reliefs  eng  zusammen.  Das  echte  Relief  bewahrt  auch  bei  der 
stärksten  Erhebung  der  Formen  (dem  Hochrelief,  welches  einzelne  Theile  ganz  rund 
ausarbeitet)  den  Rczug  der  Figuren  zur  Fläche,  zum  idealen  Hintergrunde,  auf  dem 
sie  erscheinen,  und  es  vermag  dies  eben  weil  sein  Hintergrund  ein  idealer  ist,  das 
echte  Relief  strebt  daher  nie  nach  dem  Schein  statuarischer  Rundung  und  Vollstän- 
digkeit seiner  Figuren.  Sobald  aber  der  Hintergrund  ein  realer,  ein  landschaftlicher 
wird,  könneu  die  Figuren  nicht  mehr  als  auf  demselben  haftend  gebildet  werden,  weil 
dies  einen  ^tatsächlichen  Widerspruch  enthalten  würde;  der  Künstler  muss  dahin 
streben,  seine  Figuren  als  gelöst  von  der  Fläche  erscheinen  zu  lassen,  er  muss  ihnen 
das  Ansehn  körperlicher  Rundung  und  Vollständigkeit  geben,  wie  es  die  Malerei  auf 
realem  Hintergrunde  Unit  und  thun  muss,  er  wird  aber  eben  hierdurch  dein  Wesen 
der  Reliefbildnerei  ins  Gesicht  schlagen.  Wie  durchaus  Archelaos  den  Cnnsequenzen 
dieser  innerlichen  Mothwendigkcit  unterlegen  ist,  das  zeigt  ein  Blick  auf  die  oberen 
drei  Reihen  seiner  Compositum,  in  denen  alle  Figuren  wie  freistehende  Statuetten 
erscheinen,  während  diejenigen  der  untersten  Reihe,  im  Reliefstil  componirt,  den 
Bezug  zu  der  Fläche,  dem  hier  idealeu  Hintergründe  erkennen  lassen. 

Ein  weiterer  Grundsalz  der  reinen  Reliefbildnerei  ist  die  Durchführung  einer 
und  derselben  Reliefart  (Hoch-,  Mittel-  oder  Flachrelief)  und  einer  und  derselben  Fi- 
gurenerhebting  vom  Grunde  durch  die  ganze  Composition.  Der  technische  Grund 
für  dieses  Gesetz  liegt  in  der  Uberall  gleichen  Stärke  des  Materials,  über  dessen  vor- 
dere Fläche  natürlich  kein  Theil  hervorragen  kann,  während  eben  so  wenig  ein 
Grund  abgesehn  werden  kann,  einige  Figuren  ihrer  natürlichen  Körperlichkeit  zu 
berauben;  der  innerliche  Grund  aber  darf  wohl  darin  gesucht  werden,  dass  nur  ver- 
möge der  Gleichartigkeit  der  Relieferhebung  die  Einheit  und  der  Eindruck  gleich- 
artiger Wesenheiten  gewahrt  werden  kann ,  während  bei  der  Vermischung  der  Relief- 
arten ein  Theil  der  Figuren  uns  als  Sculpluren  erscheint,  wenn  wir  den  anderen 
als  lebend  auffassen.  Dieser  Vermischung  mehrer  Reliefarten  und  damit  einer  will- 
kürlichen Mengerei  künstlerischer  Formen,  dass  heissl  der  Slillosigkeit,  hat  sich  Ar- 
chelaos schuldig  gemacht,  indem  er  die  Figuren  der  drei  oberen  Reihen  in  starkem 
Miltelrclief,  diejenigen  der  untersten  in  wenig  erhobenem  Flachrelief  dargestellt  hat. 
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Eid  fernerer  Fehler  ist  die  ungleiche  Räume  rfu  II  ung  in  der  untersten  Reibe,  und 
abermals  ein  anderer  das  Zusammendrängen  der  Figuren  zu  einer  dichten  Gruppe, 
wie  diejenige  der  untersten  Reihe  rechts.  Und  so  könnte  noch  dieser  und  jener  we- 
niger bedeutende  Verstoss  angeführt  werden ,  jedoch  genügt  es  an  dem  Gesagten,  um 
zu  beweisen,  dass  Archelaos  sich  der  Gesetze  und  des  Wesens  seiner  Kunst  nicht 
mehr  bewusst  war,  und  zwar  dass  er  über  dem  Streben  nach  malerischen  Motiven 
und  Effecten  die  Priucipien  der  Rcbefbildnerei  vergessen  und  damit  allen  reinen  und 
harmonischen  Eindruck,  welchen  das  strenge  Relief  macht,  vernichtet  hat  An  diese 
Anfänge  der  Principlosigkeit  und  Ausartung  knüpft  sich  nun  in  spaterer  Zeit  eine 
vollständige  Verwilderung  des  Reliefslils,  die  uns  einstweilen  hier  noch  nicht  an- 
gebt, auf  die  aber  als  auf  die  Folgen  des  ersten  Schrittes  hingewiesen  werden  muss. 

Wollen  wir  nun  noch  ein  Wort  über  das  Mass  der  Originalität  dieses  Werkes 
hinzufügen,  so  genügt  es  auszusprechen,  dass  der  Künstler  in  den  Figuren  der  drei 
oberen  Reihen  wohl  durchgangig,  zum  Theil  augenscheinlich  nachweisbar,  von  filte- 
ren Rildungen  abhangig  erscheint,  wahrend  er  die  allegorischen  Figuren  der  unter- 
sten Reihe  selbständig  erfunden  haben  mag.  Diese  aber  sind  an  sich  und  durch  sich 
so  wenig  cliarakterisirt,  dass  der  Künstler  bei  ihnen  zu  dem  Mittel  der  Namens- 
beischrift  greifen  musste,  um  überhaupt  dem  Reschauer  zum  Rewusstsein  zu  bringen, 
was  das  Ganze  und  das  Einzelne  bedeuten  solle,  zu  jenem  Mittel,  welches  die  Kunst 
in  ihrer  Kindheit  anwendet,  in  der  Rlülhezeit  aber,  wo  sie  in  sich  charakte- 
ristisch schafft,  durchaus  verschmäht. 

Die  Composition  der  einzelnen  Figuren  endlich,  die  Formgebung  und  namentlich 
das  Machwerk  müssen  wir  im  Allgemeinen  oberflächlich  und  ungefällig  nennen,  ob- 
wohl nicht  alle  Theile  gleichem  Tadel  unterliegen w).  Am  tiefsten  steht  in  jeder  Rezie- 
hung  die  unterste  Reihe  von  Figuren,  wo  die  parallel  eraporgestreckten  Arme  der 
Poiesis,  Tragodia  und  Komodia  fast  nur  das  Schema  dieser  Glieder  zeigen;  etwas 
mehr  Detail  und  Wahrheit  hat  das  Nackte  am  Mythos,  an  Homers  Ann  und  am 
Torso  und  linken  Arm  des  Zeus.  Die  Gewander  sind  durchweg  in  den  grossen 
Hauptformen  ziemlich  scharf,  aber  auch  nicht  selten  sehr  hart  und  unorganisch  an- 
gegeben. Vollständig  oberflächlich  sind  die  Effecte  sich  kreuzender  Falten  mehr  an- 
gedeutet als  ausgeführt,  es  sind  glatte  oder  fast  glatte  Flachen,  so  bei  der  Sophia, 
der  kleinen  weiblichen  Figur  in  der  Grotte,  den  beiden  stehenden  Musen  der  ober- 
sten Reibe.  Die  Rewegung  der  gestreckten  Glieder,  besonders  der  Arme,  ist  ohue 
alle  Grazie,  steif  und  unorganisch,  so  ausser  bei  den  schon  erwähnten  Figuren  der 
untersten  Reihe  auch  bei  der  sitzenden  Muse  der  oberen,  bei  Zeus,  weniger  bei  der 
herabeilenden  Muse  und  am  wenigsten  bei  dem  auf  das  Scepter  gestützten  Arme 
Homers.  Die  Köpfe,  besonders  der  Musen,  weniger  diejenigen  der  Personen  in  der 
untersten  Reihe  sind  zierlich,  nicht  ohne  Reiz,  aber  fast  gar  nicht  individuaüsirt, 
der  Ausdruck  ist  beinahe  durchweg  der  einer  leisen  Freundlichkeit,  aber  ohne  alle 
Wärme  und  Begeisterung;  nur  die  Muse  Zeus  zunächst  (Melpomene)  hat  einen  Anflug 
von  Erhabenheit. 

Wir  schliessen  dieses  der  kleinasiatischen  Kunst  der  römischen  Zeit  gewidmete 
Capitel  mit  einer  kurzen  Retrachtung  der  Kentauren  des  Arisleas  und  Papias  (Fig.  93), 
die,  wie  oben  bemerkt,  in  Hadrians  Zeit  gehören.  Der  Gegenstand  dieser  beiden  als 
Gegenstücke  gearbeiteten  Statuen  ist  offenbar  das  verschiedene  Verhalten  des  Alters  und 
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Fig.  93.  Die  Kentauren  von  Aristcas  and  Papias. 

(D*r  Jugendlich«  Im  ciplloltn.  luiia,  im  «IM»  du  Kiempltr  ia  Loarra.) 


der  Jugend  in  den  Banden  der  Liebe,  denn,  um  dies  gleich  hier  hervorzuheben, 
der  junge  Kentaur  rechts  trug,  wie  ein  viereckiges  Loch  in  seinem  Rücken,  welches 
zum  Einsetzen  eines  fremden  Gegenstandes  diente,  bezeugt,  ebenfalls  einen  Flügel- 
knaben, einen  Eros,  wie  sein  älterer  Genoss0"!.  Aber  er  tragt  ihn  gern  und  willig 
und  ist  heiter  und  guter  Dinge,  denn  filr  die  Jugend,  die  auf  Gegenliebe  hoffen 
darf,  ist  die  Liebe  keine  Last  und  das  Band  der  Liebe  keine  Fessel ;  dem  Alter  aber 
ist  die  Liebesfessel  drückend ,  ihm  schafft  die  Leidenschaft  Leiden ,  das  stellt  sich  uns 
an  dem  alteren  Kentauren  dar,  welchen  Eros  gefesselt,  wehrlos  gemacht  hat,  und 
der  sich  unter  seiner  Fessel  und  gegenüber  seinem  neckischen  Sieger  gar  klaglich 
geberdet.  Kentauren  sind  zur  Darstellung  dieses  Contrastes  wobt  hauptsächlich  des- 
wegen gewählt,  weil  die  Kentauren  derbe  Naturwesen  sind,  in  denen  die  Leiden- 
schaften ohne  Rückhalt  zur  Erscheinung  kommen,  wie  sie  denn  auch  ohne  Über- 
treibung scharf  genug  vorgetragen  sind. 

Die  Idee,  welche  diesen  Kunstwerken  zum  Grunde  hegt,  wird  man  glücklich, 
die  für  sie  gewählte  Darstellung  in  Kentauren  sinnig  und  ihre  Durchführung  in  den 
Kontrasten  der  beiden  Statuen  gelungen  nennen  müssen,  ohne  dass  man  sich  gleich- 
wohl für  diese  Kunstwerke  erwärmt.  Man  urteile  jedoch  über  dieselben  wie  man 
will,  dass  sie  erst  im  Zeitalter  Hadrians  erfunden,  und  dass  Aristeas  und  Papias 
ihre  Erfinder  seien,  ist  um  so  unwahrscheinlicher,  als  von  den  mehrfachen  Wieder- 
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holungen  wenigstens  das  pariser  Exemplar  des  alleren  Kentauren  (das  wir  der  Er- 
haltung des  Eros  wegen  mitthcilcn)  den  beiden  mit  den  Künstlernamen  bezeich- 
neten Exemplaren  in  keinem  Betracht  nachsteht  Aristeas  und  Papias  gellen  uns 
demnach  nur  als  Copisten,  und  wir  haben  es  bei  ihrer  Beurteilung  lediglich  mit 
der  Technik  zu  thun.  Das  Zeitalter  der  Erfindung  dieser  beiden  Keulauren  wird  sich 
schwer  ermitteln  lassen;  man  hat  allerdings  mehrfach  von  einer  grossen  Ähnlichkeil 
der  Korperhaltung  des  älteren  Kentauren  mit  dem  Laokoon  geredel  und  eine  Nach- 
bildung des  Laokoon  in  demselben  angenommen"),  wodurch  wir  eine  Altersgrenze  der 
Erfindung  dieser  Kenlauren  erhalten  würden;  allein  man  hat  bei  der  Behauptung 
dieser  ziemlich  oberflächlichen  Ähnlichkeit  übersehn,  dass  der  ältere  Kentaur  vielmehr 
sich  als  eine  ziemlich  genaue  und  jedenfalls  in  allen  wesentlichen  Theilen  getreue 
Copie  den  Kentauren  in  einer  von  uns  Bd.  1,  Fig.  47  a.  {S.  258)  abgebildeten  Metope 
des  Parthenon  erweist.  Danach  rückt  die  mögliche  Entstehungszeit  uuscrer  Kentauren 
beträchtlich  hinauf  und  sogar,  Alles  erwogen,  die  Wahrscheinlichkeit ,  während  die 
Entstehung  in  Rom  so  gut  wie  vollständig  widerlegt  wird. 

In  Betracht  der  Formgebung  und  der  Technik  unserer  Kentauren  des  Aristeas 
und  Papias  will  ich,  nachdem  ich  meine  Leser  auf  die  wenig  edle  und  in  der  Hal- 
tung der  Hinterbeine  auch  wenig  natürliche  und  kräftige  Bildung  der  Pferdekorper 
hingewiesen  habe,  Brunn  für  mich  reden  lassen,  da  mir  die  Autopsie  der  capito- 
hnischen  Exemplare  mit  den  Beischriften,  um  die  es  sich  zunächst  handelt,  abgeht, 
und  diese  durch  die  Kenntniss  des  pariser  Exemplars  nicht  völlig  ersetzt  werden 
kann.  „Sie  (die  Künstler)  wollten  wo  möglich  in  ihrer  Nachhilduug  den  Originalen 
noch  neue  Schönheiten  hinzufügen;  oder  es  sollten,  sofern  dieselben  in  Bronze  aus- 
geführt waren,  auch  im  Marmor  alle  die  Vorzüge  sichtbar  werden,  welche  nur  dem 
ersten  Stoffe  eigeuthümlich  sind.  Die  Künstler  waren  vorzügliche  Techniker;  sie  ha- 
ben dem  spröden  und  harten  schwarzen  Marmor  eine  Ausführung  abgewonnen  (so 
namentlich  in  den  losen  Partien  des  Haupthaares),  wie  wir  sie  sonst  nur  in  Bronze- 
werken zu  sehn  gewohnt  sind.  Aber  diese  technische  Meisterschaft  wurde  auch  die 
Klippe,  an  welcher  sie  scheiterten.  Denn  grade  durch  sie  verräth  sich  der  Mangel 
an  allem  feineren  Gefühle  und  höherem  Kunstsinne.  Die  Muskeln  werden  durch  die 
Schärfe  der  Durchführung  wulstig  und  liegen  wie  Polster  über  und  neben  einander. 
Die  kurzen  Haare  auf  der  Brust,  die  Andeutungen  derselben  am  Pferdekörper,  wo 
sie  in  zwei  verschiedenen  Richtungen  auf  einander  slossend  sich  gewisserraassen 
brechen,  mochten,  in  Bronze  durch  feine  Oiselirung  angegeben,  eine  besondere 
Schönheit  bilden:  hier  erscheinen  sie  als  trockene,  harte  Einschnitte  in  die  Haut, 
welche  einer  harmonischen  Verarbeitung  mehr  hinderlich  als  förderlich  sind.  So 
zeigen  sich  Aristeas  und  Papias  allerdings  in  einer  Beziehung  als  Nachkommen  der 
kleinasiatischen  Künstler:  in  dem  Streben,  ihre  Meisterschaft  zur  Schau  zu  tragen; 
diese  selbst  aber  erstreckt  sich  nur  aur  den  untergeordneten  Zweig  der  künstlerischen 
Thätigkeit,  und  kann  in  ihrem  einseitigen  Hervortreten  nur  zum  Nachtheil  des  Gan- 
/  zen  wirken.  So  sehr  uns  also  auch  die  eben  behandelten  Werke  durch  die  Schön- 
heit ihrer  ursprünglichen  Erfindung  anziehen  mögen,  so  bleibt  doch  dem  Aristeas 
und  Papias  nichts  übrig,  als  der  Ruhm  tüchtiger  Marinorarbeitcr. " 

Indem  wir  es  uns  vorbehalten,  die  Resultate  aus  diesem  Capitel  so  gut  wie  die- 
jenigen aus  der  Betrachtung  der  neualüschen  Kunst  für  die  Aufstellung  eines  Ge- 
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sammtbildes  iler  griechischen  Kunst  in  Rom  zu  verwenden,  gehn  wir  zunächst  an 
die  Betrachtung  noch  einer  KünsÜergruppe  von  eigentümlicher  Richtung,  welche  in 
dieser  Zeit  mit  Ruhm  thätig  auf  den  Charakter  der  Kunst  ihrer  Zeit  unfehlbar  eben- 
falls ihren  Einfluss  ausgeübt  hat  und  von  deren  Werken  uns  einige  erhalten  sind, 
welche  für  uns,  die  wir  nach  einem  sicheren  Nasstabe  zur  kunstgeschichtlichen  Be- 
urteilung der  masseuhaflen  undalirten  Sculpturen  unserer  Museen  suchen,  dieselbe 
Bedeutung  habeu  wie  die  Werke  der  neuattischen  und  der  kleinasiatischen  Künstler. 


VIERTES  CAP1TEL. 

Pasiteles  und  seine  Schule,  irkesllaos,  Zenodoros  ind  andere  Künstler  in  Italien. 


Pasiteles01),  dessen  Name  früher  oft  mit  dem  des  Praxiteles  verwechselt  worden, 
ist  gebürtig  aus  Unteritalieu ,  erhielt  aber  wahrscheinlich  schon  in  seiner  Jugend  das 
römische  Bürgerrecht,  welches  im  Jahre  87  v.  Chr.  den  unterilalischen  Städten  ins- 
gesammt  ertheilt  wurde,  und  lebte  meistens  in  Rom.  Seine  Hauptthatigkeit  fällt  in 
die  Zeit  des  Pompeius,  doch  scheint  er  bis  über  30  v.  Chr.  thätig  gewesen  zu  sein, 
als  die  Porticus  des  Metellus  unter  Augustus  nach  dem  Umbau  den  Namen  der  Oo 
tavia  erhielt,  da  Statuen  von  ihm  in  dem  Junotempel  und  ein  Jupiter  von  Elfenbein 
in  dem  Jupitertempel  innerhalb  dieser  Porticus  genannt  werden,  Werke,  die  wir,  da 
sie  nicht  mit  der  Gründung  dieser  Gebäude  durch  Metellus  in  Zusammenhang  ge- 
bracht werden  können,  am  wahrscheinlichsten  mit  dem  Umbau  unter  Augustus  com- 
biniren.  Ausser  dem  Jupiter  von  Elfenbein  —  und  Gold,  wie  ohne  Zweifel  zu  ver- 
stehn  sein  wird  —  kennen  wir  von  den  vielfachen  Arbeiten  des  Pasiteles  im  Ein- 
zelnen nur  noch  eine  Statue  des  Schauspielers  Rosaus,  den  Pasiteles  als  Knaben 
von  einer  Schlange  umwunden  (worin  man  ein  glückliches  Vorzeichen  erkannte)  in 
Silber  darstellte;  allein  wir  haben  im  Allgemeinen  von  vielen  Werken  des  Künstlers 
Nachricht  und  wissen,  dass  er  technisch  überaus  vielseitig  war,  da  er  in  Marmor, 
Gold  und  Elfenbein,  Silber  und  Erz  arbeitete,  und  müssen  bemerken,  dass  er  in  den 
Erwähnungen  der  alten  Schriftsteller  als  ein  bedeutender  und  berühmter  Meister  er- 
scheint. Namentlich  wird  aber  die  Sorgfalt  seiner  Studien  hervorgehoben,  die  ihn 
veranlasste,  allen  seinen  Werken  äusserst  sorgfältig  gearbeitete  Thonmodelle  zum 
Grunde  zu  legen,  was  freilich  heutzutage  alle  Bildhauer  thun,  was  aber  im  Alter- 
thum bis  auf  diese  Zeit  des  sinkenden  Kunstvermögens  keineswegs  so  allgemein  im 
Gebrauch  war,  während  wir  es  in  dieser  Zeit  auch  noch  bei  einem  anderen  Künst- 
ler, Arkesilaos,  hervorgehoben  finden,  wovon  weiter  unten.  Als  eine  Anekdote  aus 
Pasiteles*  Leben  berichtet  uns  Plinius,  dass  er,  einen  Löwen  nach  dem  Leben  mo- 
dcllirend,  durch  einen  aus  seinem  Käfige  hervorgebrochenen  Panther -in  ernstliche 
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Gefahr  gerieth.  Interessant  ist  uns  Pasiteles  ferner  noch  als  Kunstschriftsteller  und 
Gewährsmann  des  Plinius,  der  sein  Werk  Ober  ausgezeichnete  Kunstwerke  unter 
seiucn  Quellen  anführt,  sowie  endlich  als  Gründer  einer  Schule,  die  wir  durch  zwei 
Glieder  verfolgen  können  und  aus  der  wir  Werke  besitzen. 

In  der  Inschrift  einer  athletischen  Statue  in  der  Villa  Albani  nämlich  nennt  sich 
Stephanos"3)  Schüler  des  Pasiteles,  eine  Angabe,  dergleichen  so  viel  wir  wissen,  hier 
zum  ersten  Male  in  der  Kunstgeschichte  vorkommt.    Ohne  Kenntniss  des  Originals, 
und  da  nur  eine  schlechte  Abbildung  der  Statue  vorhanden  ist,   kann  ich  Brunns 
Urteil  Uber  diese  Arbeit  des  Slephanos  nicht  controliren,  und  muss  mich  begnügt- n 
milzutheilen ,  dass  Brunn  die  Statue  als  eine  modellmässige  Figur  in  der  Art  des  po- 
lyklctischeu  Kanon  bezeichnet,  und  dieselbe  durch  das  hervortretende  Streben  nach 
Correctheit  und  dasjenige  nach  einer  Vermittelung  zwischen  dem  polykletiscbcn  und 
lysippischen  Proportionskanon  charakterisirt    Ist  dieses  Urteil  begründet,  woran  ich 
nicht  zweifele,  und  dürfen  wir  annehmen,  dass  Stepbanos  sich  den  Kunstprinripien 
seines  Lehrers  angeschlossen  habe,  so  werden  wir  die  Bedeutung  dieser  Schule  we- 
niger in  dem  Streben  nach  idealem  Gehalt  als  in  demjenigen  nach  Schönheit  und 
Reinheil  in  der  Form  zu  suchen  haben.    Bemerkenswerth  aber  dürfte  ganz  besonders 
der  Umstand  sein,  dass,  während  wir  wissen,  dass  Pasiteles  bezeugtermassen  wenigstens 
Thiere  nach  dem  Leben  modellirte,  er  doch  zugleich  die  Leistungen  der  früheren 
Kunst  eifrig  studirte,  und  dass  sich  in  dem  Versuche  der  Vermittelung  zwischen  den 
Proportionssystemen  des  Polyklet  und  des  Lysippos  bei  seinem  Schüler  ein  Eklek- 
ticismus  geltend  macht,  welcher  für  die  Abhängigkeit  der  Kunst  dieser  Periode  von 
früheren  Mustern  ein  neues  und  nicht  unwichtiges  Zeugniss  ablegt    Für  die  Aner- 
kennung, welche  Stepbanos'  Werk  fand,  spricht  das  Vorhandensein  zweier  ziemlich 
genauen  Copien  in  demselben  Museum,  welches  das  Original  besitzt    Von  sonstigen 
Werken  des  Künstlers  kennen  wir  nur  noch  die  Statuen  der  Appiaden  (appisebeu 
Quellnymphen),  welche  Asinius  Poliio  besass,  wenigstens  gehören  diese  wahrscheinlich 
unserem  Stephanos,  da  wir  von  einem  anderen  gleichnamigen  Künstler  Nichts  wissen. 

Auch  von  Stephanos  kennen  wir  einen  Schüler;  als  solchen  nennt  sich  Mene- 
laosM)  in  der  Inschrift  einer  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi,  von  der  wir  um- 
stehend in  Fig.  94.  eine  Zeichnung  beifügen.  Nachdem  über  die  Bedeutung  dieser 
Gruppe  viel  des  Rathens  gewesen  und  dieselbe  mit  sehr  verschiedenen  Namen :  Tbe- 
seus  uud  Äthra,  Penelope  und  Teleroachos,  Elektra  und  Orestes  belegt  worden  war, 
um  der  ganz  unhaltbaren  Deutungen  aus  der  römischen  Geschichte  nicht  zu  geden- 
ken, nachdem  endlich  Brunn  freilich  den  grössten  Theil  der  Schuld  an  dieser  Un- 
sicherheit unserer  eigenen  Unwissenheit  beigemessen,  aber  gleichwohl  behauptet  hatte, 
einen  kleinen  Theil  derselben  trage  der  Künstler,  „welcher  eine  bestimmte  Handlung 
nicht  scharf  genug  charakterisirt ,  sondern  zu  einem  liebevollen  Verhältnis»  zwischen 
Mutter  und  Sohn  oder  älterer  Schwester  und  Bruder  im  Allgemeinen  verflacht  hat," 
hat  Otto  Jahn  eine  neue  Erklärung  aufgestellt **),  welche  meinem  Gefühle  nach  so  voll- 
kommen den  Nagel  auf  den  Kopf  trifft,  dass  an  der  Bedeutung  der  Gruppe  kein 
Zweifel  mehr  sein  kann,  und  dass  wir  Menelaos  von  der  Anklage,  die  Brunn  gegen 
ihn  erhebt,  freisprechen  müssen.  Jahns  Erklärung  gründet  sich  auf  den  von  Eu- 
ripides  tragisch  behandelten  Mythus  der  Merope,  dessen  Inhalt  in  der  Kürze  dieser 
ist:  Kresphanles,  der  Gemahl  der  Merope  und  Herrscher  von  Messenien,  war  von 


Digitized  by  Google 


271 


Polyphontes  getödtet  und  seine  Gat- 
tin gezwungen  worden ,  den  Mor- 
der zu  beiratben.  Sie  aber  brü- 
tet Rache  und  sendet  ihr  Söhn- 
chen Äpytos  einem  Gastfreunde 
in  Ätolien  zur  Pflege  und  Erzie- 
hung, damit  er,  flhnlirh  wie  der 
ebenso  gerettete  Orestes,  zum 
Racher  seines  Vaters  heranwachse. 
Als  er  mannbar  geworden  (post- 
quam  ad  puberem  aetatem  venit, 
llyg.,  ich  bitte  auf  diese  Angabe 
des  Alters  zu  achten,  sie  bezeich- 
net etwa  das  17—18  Jahr),  fasst 
er  den  Eutschluss,  die  Rachethat 
zu  vollziehn,  und  kommt  uner- 
kannt an  den  Hof  des  Polyphon- 
tes, welcher  dem  atolischen  Gast- 
freund  reichen  Lohn  für  die  llin- 
wegrflumung  des  Sohnes  der  Merope 
geboten  hatte,  und  welchem  sich 
dieser  unter  dem  Vorgeben,  er  sei 
der  Mörder  des  Äpytos,  vorstellt  Der 
König  ist  hoch  erfreut  und  nimmt 
ihn  gastlich  auf,  Merope  aber,  in 
der  Absicht,  den  Tod  ihres  Kin- 
des zu  rächen,  will  den  Jüngling 
im  Schlafe  tödten,  woran  sie  jedoch 
der  alte  Pädagog,  welcher  Äpytos  erkennt,  verhindert.  Es  erfolgt  nun  eine  rührende 
Wiedererkennungsscene  zwischen  Mutter  und  Sohn,  eben  diejenige,  welche  unsere 
Gruppe  darstellt,  und  der  Ausgang  ist  der  Vollzug  der  Rache  an  Polyphontes,  an 
dessen  Stelle  der  Sohn  der  Merope  den  Thron  seines  Vaters  besteigt 

In  RetrefT  der  Erklärung  der  Gruppe  des  Mcnelaos  würde  ich  Jahns  Darstel- 
lung durch  einen  Auszug  nur  abschwachen  können,  weshalb  ich  mir  erlauben  will, 
dieselbe  hier  wörtlich  einzuschalten.  Zum  Versländniss  bemerke  ich  nur  voraus,  dass 
kurz  ehe  Jahn  seine  Deutung  gab,  Welcker  diejenige  Winkelmann's,  der  Elektra  mit 
Orestes  zu  erkennen  glaubte,  vertheidigl  hatte").  Hier  knüpft  Jahn  an,  indem  er  schreibt: 
„Was  Welcker  kürzlich  für  Winkelmann's  Deutung  auf  Elektra  und  Orestes  mit  tiefer 
Empfindung  für  das  menschlich  Wahre  und  Schone  und  die  Auflassung  und  Darstellung 
desselben  durch  die  Kunst  gesagt  hat,  ist  für  mich  von  so  ergreifender  Wahrheil, 
dass  jede  Erklärung,  die  davon  abweicht,  innerlich  unwahr  sein  muss.  Ich  glaube 
aber,  dass  meine  Deutung  —  und  darüber  spreche  mein  verehrter  Freund  uiid  Mei- 
ster selbst  das  Urteil  —  allen  jenen  Anforderungen  entspreche  und  einen  Punkt 
einfacher  aufklare.  Denn  sehen  wir  hier  Merope  vor  uns,  die  den  vor  ihrem  eige- 
nen Mordbeil  geretteten,  von  ihr  wiedererkannten  Sohn  in  den  Annen  halt,  und 
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mit  einem  Gefühl,  in  dem  sich  Liehe  und  Freude  mit  der  kaum  überwundenen 
Aufregung  des  Zorns  und  der  Angst  wunderbar  vermischen,  ist  das  nicht  der  Mo- 
ment, da  „auf  die  erste  erschütternde  Bewegung  bei  einer  Wiedererkennung  natur- 
gemäß die  ruhige  Freude  folgt,  worin  man  des  Glückes  geniesst,  indem  man  sich 
fragt:  bist  du  es  wirklich?"  Und  die  treffenden  Worte,  in  denen  Welcker  darauf 
die  Bedeutung  der  Gruppe  zusammenfasst :  „Diesen  schonen  Moment,  worin  die  Ge- 
schwister aus  dem  Inneren  heraus  die  Bestätigung  eines  Glücks  zu  schöpfen  verlan- 
gen, welchem  äussere  Umstände  die  höchste  Wahrscheinlichkeil  gegeben  haben,  ob- 
gleich sie  völlig  verschiedener  und  kaum  noch  erinnerlicher  Gestalt  einander  verlies- 
sen,  drückt  die  Gruppe  recht  bestimmt  aus"  —  behalten  sie  nicht  ihre  volle  Gel- 
tung, wenn  sie  auf  die  Mutter  mit  dem  Sohn  angewandt  werden?  Das  äussere  Kenn- 
zeichen des  abgeschnittenen  üaars  erklart  Welcker  als  den  Ausdruck  der  Trauer,  „so 
dass  Elektro  unter  den  Augen  ihrer  Mutter  durch  diesen  ihrem  Gefühl  so  sehr  ge- 
messen Gebrauch  zugleich  ihrer  wahren  Gesinnung  Ausdruck  gab;"  und  „durch  das 
kurz  geschnittene  Haar  zur  unglücklichen  und  im  Druck  der  horteu  Mutter  seihstän- 
digen und  entschiedenen  Elektro  wird."  Genau  dasselbe  gilt  von  Merope,  die  als 
die  um  den  Verlust  des  geliebten  Gemahls  und  ihrer  Kinder  trauernde  (trisiis  Merope) 
fortwährend  durch  diese  an  den  Tag  gelegte  Trauer  die  Abneigung  gegen  den  ihr 
aufgezwungenen  Gemahl  und  die  unerschütterliche  Festigkeit  ihres  Sinnes  bewährt. 
Daher  war  für  sie,  die  Gemahlin  des  Herrschers,  das  äussere  Zeichen  der  Trauer 
in  demselben  Sinne  und  in  noch  höherem  Grade  charakteristisch  als  für  Elektro. 
Auch  glaube  ich  in  der  Art,  wie  auf  dem  Wiener  Vasenbilde  das  Haar  der  Merope 
behandelt  ist,  eine  erkennbare  Andeutung  desselben  zu  linden.  Folgen  wir  weiter 
Welcker»  schöner  Darlegung:  „Mit  der  Ehrfurcht  eines  Sohnes  blickt  Orestes  auf 
die,  welche  erwachsen  ihm  als  kleinem  Knaben  das  Leben  gerettet  hat,  sie  blickt 
ihn  wie  mit  mütterlicher  Liebe  an,  die  freudige  Rührung  ist  beiden  gemein.  Der 
Jüngere  scheint  gespannter  zur  Schwester  aufzublicken ,  sie  mit  mehr  Ruhe  ihr  Auge 
auf  ihn  zu  heften,  damit  auch  durch  diese  Art  der  Überlegenheit  der  Unterschied 
des  Alters,  nach  dem  hier  angenommenen  Verhältniss,  sichtbar  werde.  —  Durch  die 
noch  kaum  aus  dem  Knabenalter  geschrittene  Jugend  des  Orestes  wird  zugleich  das 
fast  mütterliche  Verhältniss  der  Schwester  zu  ihm  und  seine  schon  im  Knaben  mann- 
hafte Entschliessung  und  Kühnheit  hervorgehoben."  Dies  ist  der  Punkt,  der,  wie 
mir  scheint,  für  die  Deutung  auf  Merope  den  Ausschlag  giebt.  Denn  wenn  diese 
Auffassung  des  Verhältnisses  der  Elektro  zu  Orestes  als  eines  fast  mütterlichen  auch 
zu  rechtfertigen  ist,  so  ist  doch  der  Eiudruck  einfacher,  befriedigender,  wenn  wir 
wirklich  eine  Mutter  mit  ihrem  Sohne  vor  uns  sehen.  Das  haben  auch  viele  Aus- 
leger gefühlt,  nur  fehlte  ihren  Deutungen  das  Grundmotiv  einer  Wiedererkennung 
zwischen  Mutter  und  Sohn  unter  tragisch  ersehnt  ernden  Umständen,  und  die  Recht- 
fertigung der  charakteristischen  Haartracht  Beides  gewährt,  wenn  ich  mich  nicht 
irre,  die  Deutung  auf  Merope  und  Äpytos  zu  voller  Befriedigung." 

(  her  die  Frage,  ob  diese  Gruppe  für  originale  Erfindung  des  Menelaos,  oder, 
wie  Welcker  annahm,  für  die  Kachbildung  einer  Gruppe,  aus  der  vorzugsweise  mit 
tragischen  Stollen  beschäftigten  rhodischen  Schule  zu  halten  sei,  wird  sich  grade  in 
diesem  Falle  mit  um  so  geringerer  Sicherheit  entscheiden  lassen ,  da  wir  wissen,  dass 
der  römische  Tragiker  Ennius  die  der  Gruppe  zum  Grunde  liegende  Tragödie  des 
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Euripides  nachgedichtet  hatte,  und  da  wir  mithin  den  Stoff  als  in  Rom  populär  den- 
ken dürfen,  was  z.  B.  mit  der  dem  Laokoon  zum  Grunde  liegenden  Tragödie  des 
Sophokles  nicht  der  Fall  ist"1).  Indem  wir  also  diese  Frage  dahingestellt  sein  lassen 
müssen,  glauhen  wir  doch,  ohne  die  Gruppe  des  Menelaos  herabsetzen  zu  wollet), 
darauf  hinweisen  zu  dürfen ,  dass  zu  ihrer  Conception  entfernt  nicht  die  künstlerische 
Kühnheil  erforderlich  scheint,  welche  wir  bei  dem  Laokoon  und  dem  farnesischen 
Stier  slaluiren  mussten,  dass  vielmehr  die  Gruppe  des  Menelaos  grade  in  dem,  was 
sie  auszeichnet,  füglich  als  das  Product  eines  feinen  Gefühls  und  einer  ruhigen  künst- 
lerischen Erwägung  gelten  kann.  Für  die  Behauptung,  der  Laokoon  sei  in  Rom 
unter  Titus  erfunden,  gewahrt  also  die  Conception  dieser  Gruppe  etwa  im  Zeitaller 
des  Augustus  nicht  den  geringsten  Anhalt 

In  Betreff  der  Ausfuhrung  und  der  Technik  kann  ich,  soweit  mich  die  Kenntniss 
von  Abgüssen  überhaupt  zum  Urteil  befähigt,  wesentlich  nur  dem  beistimmen,  was 
Brunn  von  dem  Werke  sagt  und  was  auch  von  Anderen  gebilligt  wird.  Obwohl 
dasselbe  sich  über  die  meisten  Copien  des  gleichen  Zeitraums  erhebt,  geht  ihm 
doch  jene  Frische  und  Unmittelbarkeit  ab,  welche  uns  an  den  Werken  der  besten 
Zeit  das  vorangegangene  Studium  und  die  Arbeit  des  Künstlers  überhaupt  ver- 
gessen lässl,  und,  obwohl  von  jenem  Prunken  mit  der  Virtuosität  der  Technik,  wel- 
ches den  Werken  der  kleinasiatischen  Schule  mehr  oder  weniger  anhaftet,  in  un- 
serer Gruppe  keine  Spur  ist,  so  merkt  man  ihr  doch  das  Sludirto  und  Reflectirle, 
und  in  den  Gewandungen  einen  nicht  unbedeutenden  Grad  des  Arrangirten,  künstlich 
reich  Geordneten  an.  „Die  Ausführung  selber  ist  frei  von  jeder  Nachlässigkeit,  entbehrt 
aber  auch  jene  Leichtigkeit,  welche  sich  da  zeigt,  wo  der  Künstler  seines  Stoffes 
gänzlich  Herr  ist  und  vielleicht  absichtlich  manches  Nebenwerk  der  Hauptsache,  dem 
Eindrucke  des  Ganzen  opfert.  Hier  ist  vielmehr  der  Grad  der  Vollendung  ein  gleich- 
massiger, und  zwar  von  der  Art,  wie  ihn  der  Künstler  bei  einem  gewissenhaften 
Studium  und  bei  einer  verständigen  Benutzung  des  Modells  auch  ohne  eine  beson- 
dere Bravour  zu  erreichen  vermag."  (Brunn.) 

Dürfen  wir  auf  die  Nachrichten,  die  wir  über  Pasiteles  besitzen  und  auf  die 
uns  erhaltenen  Werke  der  Mitglieder  seiner  Schule  ein  allgemeines  Urteil  über  das 
Verhällniss  dieser  Künstlergruppe  zu  den  übrigen  gleichzeitigen  Kunstbestrebungen 
fällen,  so  glaube  ich,  dass  wir  ihnen  eine  Mittelstellung  zwischen  den  Atlikern  uud 
den  Kleinasiaten  anzuweisen  haben  werden.  Sie  wenden  sich  dem  Studium  der  Natur 
unmittelbarer  zu  als  die  Neuatliker,  welche  wesentlich  von  frühereu  Mustern  abhän- 
gen, stehn  deshalb  selbständiger  da  als  diese,  und  nähern  sich  der  Tendenz  eines 
gelehrten  Studiums  des  menschlichen  Körpers,  welches  uns  besonders  in  Agasias* 
kämpfendem  Heros  entgegengetreten  ist.  Dennoch  gerathen  sie  nicht  in  das  Extrem 
dieser  Richtung,  das  Gellendmachen  ihres  Wissens  und  ihrer  technischen  Virtuosität, 
während  sie  andererseits  sich  von  dem  Einfluss  der  Studien  älterer  Vorbilder  und 
dem  aus  diesen  Studien  fliessenden  Eklektizismus  nicht  durchaus  zu  bewahren  wissen 
und  nicht  mit  unbedingter  Hingabe  an  die  Natur  zu  schaffen  wagen.  Obgleich  auf  diesem 
Wege  niemals  Werke  von  lebendiger  Eigentümlichkeit  entstehn  können,  weil  die 
Reflexion,  der  Masslah  früherer  Leistungen,  das  Gefühl  der  Regel  und  der  Schule 
dem  Fluge  des  Genius  hemmend  sich  auhangt,  so  bewahrt  er  den  Künstler  doch 
gewiss  sowohl  vor  der  Flachheit  blosser  Nachbildung  wie  vor  der  Ausartung  des 
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eigentlichen  Virtunsenthums,  und  wenngleich  Pasiteles  und  die  Seinen  eine  vollstän- 
dige Regeneration  der  Kunst,  wenn  sie  eine  solche  anstrebten ,  gewiss  nicht  erreichen 
konnten ,  so  dürfen  wir  doch  behaupten ,  dass  seine  Richtung  filr  dies  Zeitalter  verhllt- 
oissmässig  die  richtigste  gewesen ,  und  glauben ,  dass  dieselbe  ihren  heilsamen  Einfluss 
nur  die  gleichzeitige  Kunst  nicht  entbehrt  haben  wird,  einen  Eiufluss,  den  wir  freilich 
mit  Bestimmtheit  und  Überzeugung  nicht  in  weiteren  Kreisen  nachzuweisen  vermögen. 

Schon  oben  in  der  Besprechung  der  Pasiteles  wurde  darauf  hingewiesen,  dass 
wie  Pasiteles  allen  seinen  Arbeilen  genau  durchgeführte  Thonmodelle  zum  Grunde 
legte,  die  auf  das  Thonmodell  verwendete  hohe  Sorgfalt  auch  noch  bei  einem  ande- 
ren gleichzeitigen  Künstler,  Arkesilaos""),  hervorgehoben  wird,  dessen  Ruhm  ganz 
besonders  auf  der  Vortrefflichkeit  seiner  Modelle  beruhte,  welche  von  Küustlern  theu- 
rer  bezahlt  wurden  als  fertige  Werke  Anderer,  und  den  wir  eben  dieser  verwandten 
Tendenz  wegen  allen  Grund  haben  neben  die  eben  besprochene  Gruppe  zu  stellen. 
Filr  die  Chronologie  des  Arkesilaos  besitzen  wir  zwei  nur  wenig  von  einander  ent- 
fernte Daten,  welche  an  das  Lebensende  des  Künstlers  fallen,  die  Jahre  46  und  42 
v.  Chr.  In  dem  ersleren  Jahre  weihte  Casar  den  Tempel  der  Venus  genetrix,  für 
weichen  Arkesilaos  das  Tempclbild  anfertigte,  das  Casars  Eile  wegen  unvollendet  auf- 
gestellt und  geweiht  wurde,  und  in  dem  letzteren  Jahre  fiel  Lurullus  (der  jüngere) 
hei  Philippi,  welcher  bei  Arkesilaos  eine  Statue  der  Felicitas  für  00,000  Sesterzien  (3000 
Thaler)  bestellt  hatte,  die  wegen  des  Todes  beider  Mannet*  unvollendet  blieb.  Von 
den  l>eiden  genannten  Werken  ist  die  Venus  genetrix  mit  der  grössten  Wahrschein- 
lichkeit auf  einer  Münze  der  Sabina"1')  und  danach  in  nicht  wenigen  statuarischen  Wie- 
derholungen wj  nachweisbar,  von  denen  wir  keine  Abbildung  gebeu,  weil  die  Erfindung 
einerseits  nichts  Ausserordentliches  eulhält  und  sich  andererseits  mit  wenigen  Worten 
beschreiben  lässt,  wahrend  uns  der  Münztypus  und  die  erhaltenen  Statuen  von  der 
Formgebung  und  Technik  des  Arkesilaos  kein  verbürgtes  Zeugniss  bieten.  Die  Ve- 
nus genetrix  ist  vollständig  bekleidet,  jedoch  was  als  das  charakteristische  Merkmal 
erscheint,  mit  einem  von  der  linken  Schulter  herahgleitendeu  fast  durchsichtig  feinen 
und  (lein  Koiper  eng  anliegenden  Gewände,  welches  alle  Formen  erkennen  lässt. 
Mit  der  rechten  Hand  zieht  die  Güttin  einen  Schleier  über  die  Schuller.  Aus  der 
Gewandbchandlung  dieser  Statuen  ergiebt  sich  nun  nicht  allein  das  Streben  nach 
einer  äusserst  feinen  und  zarten  Ausführung,  sondern  eben  so  sehr  dasjenige  nach 
einer  effectvollen  Behandlungsweisc  des  Marmors  in  der  Nachahmung  eines  durch- 
sichtigen, Nichts  verhüllenden  und  doch  wieder  seine  eigenen  Motive  bietenden  Ge- 
wandstoffes.  Eine  solche  Gewanddarslellung  ist  in  der  Blüthezeil  der  Kunst  unnach- 
weisbar,  obwohl  die  Elemente  derselben  in  dem  Streben  nach  nalurwahrer  Wieder- 
gabe der  verschiedenen  Stolfe  der  Bekleidung  und  der  aus  dieser  Verschiedenheit  der 
Stoffe  lliessenden  Verschiedenheit  in  den  Motiven  der  Drapirung  von  den  Zeiten  der 
archaischen  Kunst  an  vorhanden  sind;  aber  auch  nur  die  Elemente,  während  «lie 
selbständige  Entwickelung  und  die  absichtliche  Ausbeutung  dieser  Effecte  der  sinken- 
den Kunst  angehürl,  welche  in  dieser  Richtung  zum  Theil  sehr  Beizendes  und  wirk- 
lich Staunenswerthes  leistete,  ohne  dass  wir  gleichwohl  die  ganze  Sache  In r  mehr  als 
eine  technische  Spielerei  und  EHectmacherei  hallen  können.  Möglich  ist  es  nun  aller- 
dings, das  Arkesilaos  zu  dieser  virtuosen  Künstelei  den  Anstoss  gegeben  hat,  allein 
mit  Sicherheit  dürfen  wir  dies  aus  den  Nachbildungen  eines  Werkes  dieses  Künstlers 
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nirhl  srldiessen,  und  noch  weniger  dürfen  wir  nach  dieser  einen  Statue  den  ge- 
sammten  Charakter  »einer  Kunstrichtung  bestimmen  wollen.  Für  diesen  müssen  wir 
vielmehr  in  ganz  besonderem  Masse  noch  die  Schilderung  eines  Marmorwerkes  in 
Anspruch  nehmen,  welches  Varro  besass.  Dasselbe  stellte  nach  Plinius  eine  von 
geflügelten  Amorinen  gebändigte  und  umspielte  Löwin  dar,  welche  einige  der  Kna- 
ben gefesselt  hielten,  während  andere  sie  aus  einem  Horn  zu  trinken  zwangen  und 
noch  andere  ihr  Pantoffeln  (socci)  anlegten,  Alles  aus  einem  Marmorblock. 

Dieses  Werk  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht  interessant  und  wichtig  genug,  um 
uns  einen  Augenblick  bei  seiner  Betrachtung  festzuhalten.  Seinem  Gegenstande 
nach  gehört  es  in  weiterem  Umfange  zu  der  fast  unübersehbaren  Zahl  von  Ero- 
tenscherzen  (Erolopägnien),  welche  den  im  Sinne  der  Anakreonteen  zum  Knaben 
gewordenen  Golt  der  Liebe  in  allen  erdenklichen  Situationen  kindlich  und  neckisch 
spielend  und  tändelnd  zeigen,  und  in  engerem  Kreise  zu  den  ebenfalls  nicht  seltenen 
Kunstdarstellungen,  denen  die  mythologische  Idee  des  Allsiegers  Eros  zum  Grunde 
liegt  oder  eigentlich  mehr  noch  zum  Hintergründe  dient,  auf  welchem  sie  in  einer 
Heihe  mit  bester  Laune  erfundener  Scenen  das  Thema  variiren,  dass  Nichts  im 
Himmel  und  auf  Erden  sich  der  süssen  Allmacht  der  Liebe  zu  entziehn  vermag. 
Zu  den  ausdrucksvollsten  und  demgeinäss  auch  am  häufigsten  wiederkehrenden  Sce- 
nen dieser  Art  gehören  diejenigen,  welche  besonders  scheue  oder  besonders  wilde 
und  starke  Thiere  von  einein  oder  mehren  Erosknaben  gezähmt  oder  gebändigt 
darstellen:  Rehe,  Panther,  Löwen  oder  Delphine  von  Eros  geritten,  Kameele,  Ga- 
zellen, Eber  und  andere  Thiere  vor  Eros'  Wagen  geschirrt  und  was  dergleichen 
mehr  ist'1).  Von  allen  diesen  anmuthigen  und  sinnigen  Erfindungen,  zu  denen  wir 
auch  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  rechnen  dürfen,  ist  nun  aber  keine  mit 
so  sichtbarer  Vorliebe  wiederholt,  wie  diejenige,  welche  auch  unseres  Arkesilaos' 
Gruppe  vertritt:  Löwen  oder  Löwinen  von  Eros  oder  Eroten  gebändigt,  und  man 
muss  gesteht!,  dass  dieser  Gegenstand,  auch  abgesehn  von  dem  pikanten  Reiz,  der 
darin  liegt,  den  gewaltigen  König  der  Thierwelt  von  diesen  tändelnden  Knaben  über- 
wunden und  wie  ein  Lamm  behandelt  zu  sehn,  die  Verbindung  der  gewaltigen  und 
imposanten  Thiergestalt  mit  den  zarten  nud  lieblichen  Formen  des  Kinderkörpers  als 
eine  ganz  besonders  glückliche  Aufgabe  der  heiter  gestimmten  bildenden  Kunst  er- 
scheint. Unter  den  verschiedenen  Darstellungen  dieses  Gegenstandes  aber  dürfen  wir, 
ohne  irgend  einer  anderen  Erfindung  zu  nahe  zu  treten,  derjenigen  des  Arkesilaos  eine 
der  obersten  Stellen  einräumen ,  denn  in  ihr  verbindet  sich  in  ganz  besonderem  Masse 
die  Sinnigkeit  des  Grundgedankens  mit  dem  vortrefflichsten  Humor  in  seiner  Verkör- 
perung. Eine  Darstellung  wie  z.  U.  diejenige  auf  der  schönen  Gemme  des  Protar- 
chos  in  Florenz  (abgeb.  hei  Müller- Wieseler,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  638),  welche 
den  leierspielenden  Eros  auf  einem  ruhig  schreitenden  Löwen,  diesen  also  durch  die 
Macht  der  Musik  gebändigt  zeigt,  wirkt  ernster  und  etiler,  eine  Darstellung  wie  die- 
jenige eines  Mosaik  im  Museo  borbonico  (abgeb.  Mus.  Borb.  7,  61),  in  der  wir  in 
einer  Felsengegend  einen  von  Eroten  gebundenen  Löwen  sehn,  bat  einen  kaum  noch 
heiler  zu  nennenden  Charakter;  Arkesilaos'  Erfindung  dagegen  vereinigt  so  ziemlich 
alle  Elemente  des  Komischen.  Denn  indem  er  seine  Löwin  von  einigen  der  Flü- 
gelknaben fesseln  lässt.  berührt  er,  den  Grundgedanken  klar  entwickelnd,  die  Seite 
des  Satirischen  im  Geiuüthe  des  Beschauers,  darin  aber,  dass  er  andere  der  Kiuder  • 
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das  arme  Thier  zum  Trinken  zwingend,  also  in  der  besten  Absiebt  quälend  darstellt, 
verleiht  er  seinem  Werke  den  Reiz,  den  das  Treiben  kindlicher  Naivetät  auf  uns 
ausübt,  und  wenn  er  endlich  noch  andere  seiner  Ainorinen  eifrig  beschäftigt  zeigt, 
die  gewaltigen  Löweutatzen  mit  Pantoffeln  zu  versehn,  so  fügt  er  damit  auch  noch 
ein  Element  des  eigentlich  Burlesken  hinzu. 

In  wiefern  wir  nun  diese  überaus  glückliche  und  ausgiebige  Erfindung  für  eine 
originale  unseres  Künstlers  halten  sollen,  ist  sehr  schwer  zu  entscheiden.  Die  Ero- 
topagnien  im  Allgemeinen  gehn  ohne  Frage  in  der  Kunstgeschichte  weit  höher  hin- 
auf als  das  Zeitalter  des  Arkesilaos,  und  auch  die  Scene  der  Löwenbändigung  durch 
Eroten  dürfte  vor  ihm  dagewesen  sein,  wenngleich  wir  grade  sie  schwerlich  mit 
Sicherheit  in  älteren  Kunstwerken  nachzuweisen  vermögen.  Mag  aber  Arkesilaos 
immerhin  die  Idee  seines  Werkes  aus  früheren  Vorbildern  entnommen  haben,  die 
specielle  Verwendung  derselben  zu  der  geschilderten  vortrefflichen  Coniposition 
dürfen  wir  ihm  nicht  streitig  machen,  und  diese  enthält  auf  alle  Fälle  mehr  Origi- 
nalität und  Selbständigkeit  als  die  überwiegende  Mehrzahl  der  Kunstproduclionen 
dieser  Epoche.  Indem  wir  dies  anerkennen,  glauben  wir  es  als  charakteristisch  für 
diese  Zeit  bezeichnen  zu  dürfen,  dass  dieselbe,  unfähig  auf  dem  Gebiete  des  eigent- 
lich Ideellen,  des  Grossartigen  und  des  ernst  Bedeutsamen  Neues  zu  schalten,  auf 
demjenigen  des  Komischen  wenigstens  noch  Einiges  aus  eigener  Kraft  zu  pro- 
duriren  vermag.  In  dieser  Beziehung  und  als  ein  Cabinetslück  der  eigentlichsten 
Art  können  wir  der  Gmppe  des  Arkesilaos  ein  eigentümliches  kunsthistorisches  In- 
teresse nicht  absprechen.  Je  mehr  Charakter  dieses  Kunstwerk  zeigt,  um  so  lebhaf- 
ter ist  es  zu  bedauern,  dass  wir  ein  anderes  Werk  desselben  Meisters,  welches  Asinius 
Pollio  besass,  Kentauren,  welche  Nymphen  trugen  (als  Reiterinen  nämlich),  nur  dem 
Namen  nach  aus  Plinius  kennen,  denn  es  wäre  sehr  möglich,  dass  eine  genauere 
Kenntniss  dieser  Darstellung,  welche  iu  sehr  bekannten  Wandgemälden  Pompejis  ihre 
Analoga  Andel,  in  Verbindung  mit  dem  was  wir  über  die  Venus  genelrix  und  über 
die  Löwin  mit  den  Eroten  wissen,  uns  iu  den  Stand  setzen  würde,  ziemlich  be- 
stimmt über  den  Kunstcharakler  des  Arkesilaos  abzusprechen,  über  den  wir,  man- 
gelhaft unterrichtet  wie  wir  sind,  nur  die  Vennulhung  aussprechen  köunen,  dass  er 
in  genremässiger  Behandlung  des  Mythologischen  den  allbekannten.  Gegenständen 
neue  Seiten  abzugewinnen  suchte;  denn  genrehall  aufgcfassl  wird  man  unbefangener 
Weise  auch  die  Venus  genetrix  nennen  müssen.  Die  Nachricht  von  dem  Gypsmodell 
eines  Kraters,  welches  sich  Arkesilaos  von  einem  römischen  Ritter  mit  1400  Thalern 
bezahlen  licss,  kann  uns  nur  als  eine  Exemplificatiou  des  früher  im  Allgemeinen  aus- 
gesprochenen Satzes  gelten,  dass  Arkesilaos' Modelle  theuer  bezahlt  wurden,  und  mag 
zeigen,  dass  die  vorzügliche  Sauberkeit  und  Vollendung  der  Modelle  in  jener  Zeit 
nicht  in  künstlerischen  Kreisen  allein  richtig  gewürdigt  wurde.  Für  die  formeile  Seile 
der  Kunst  der  Arkesilaos  wie  für  diejenige  der  Schule  des  Pasiteles  bleibt  diese  auf 
die  Modelle  verwendete  Sorgfalt  das  entscheidend  Charakteristische,  aber  die  Haupt- 
bedeutung des  Mannes  für  die  gleichzeitige  Entwicklung  der  Kunst  kann  ich  doch 
hierin  nicht  suchen,  sondern  suche  sie  mehr  in  der  oben  herührteu  Richtung  auf 
das  mythisch  Genrehafte  oder  genrehaft  Mythische,  welche  uns  ein?  Iwträchlliche  Zahl 
anmuthiger  und  gefälliger  Productioucn  hinterlassen  hat.  Wollen  wir  uun  auch  Ar- 
*     kesilaos  nicht  als  den  Begründer  dieses  ganzen  Kunstzweiges  l»c/eichnen,   der  (ibri- 
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gens  des  freien  Verhältnisse»  zum  Mythus  wegen  keinesfalls  sehr  hoch  in  die  Kunst- 
geschichte hinaufreichen  kann,  so  wird  er  doch  als  der  Hauplbeibrderer  desselben  in 
Rom  zu  gelten  haben,  wo  die  Kunst  dem  von  ihm  gegebenen  Ansloss  um  so  lieber 
gefolgt  sein  wird,  je  geeigneter  diese  Genrebilder  auf  mythischer  Grundlage  zu  den 
Decorationszwecken  erscheinen,  denen  die  römische  Kunst  zum  grossen  Theile 
dienstbar  erscheint. 

Unter  der  nicht  ganz  geringen  Zahl  von  Künstlern  dieser  Periode,  deren  Na- 
men wir  meistens  aus  Inschriften  kennen,  nimmt  ausser  den  so  eben  behandelten 
ein  specielleres  Interesse  nur  noch  einer,  Zenodoros71),  in  Anspruch,  und  zwar  in 
doppelter  Beziehung,  einmal  als  Vertreter  der  Richtung  auf  das  Kolossale,  und  zwei- 
tens als  Zeuge  für  den  Verfall  der  Technik  des  Erzgusses.  Doch  sind  Uber  ihn  die 
Nachrichten  bei  Plinius,  die  einzigen,  die  wir  besitzen73),  klar  und  vollständig 
genug,  um  uns  zu  deren  einfacher  Mittbeilung  unter  HinzufUgung  einiger  Erläute- 
rungen zu  berechtigen. 

„Alle  Statuen  der  kolossalen  Art,  sagt  Plinius,  besiegte  an  Massen hafligkeil  in 
unserem  Zeitalter  Zenodoros.  Nachdem  er  für  den  gallischen  Staat  der  Arverner 
einen  Mercur  um  den  Lohn  von  400,000  Scstertien  (20,000  Thaler)  für  zehn  Jahre 
gemacht  und  dabei  von  seiner  Kunst  eine  genügende  Probe  abgelegt  halle,  wurde 
er  von  Nero  nach  Rom  berufen,  wo  er  den  zum  Bilde  dieses  Fürsten  bestimmten 
Koloss  von  110  Fuss  Höhe  machte  (der  rhodische  Koloss  von  Chares  war  105  Fuss 
hoch),  welcher  jetzt  (75  nach  Chr.)  nach  der  Verdammung  der  Laster  jenes  Fürsten 
der  Verehrung  des  Sonnengottes  geweiht  isL  (Er  stand  vor  der  Fronte  des  nero- 
nischen  „goldenen  Hauses1'  auf  dem  Platze,  wo  nachmals  der  Tempel  der  Venus  und 
Roma  erbaut  wurde,  dem  Platz  zu  raachen  er  unter  Hadrian  von  Decrianus  mit 
Hilfe  von  vier  und  zwanzig  Elephanlen  versetzt  wurde;  aus  einem  Sonnengott?  wurde 
der  Koloss  später  wieder  in  ein  Porträt  des  Kaisers  Commodus  umgewandelt.)  In 
der  Werkstatt  bewunderten  wir  die  ausgezeichnete  Ähnlichkeit  nicht  nur  im  (fertigen) 
Thonroodell,  sondern  schon  in  der  ersten  allgemeinen  Anlage  des  Werkes.  An  dieser 
Statue  erkannte  man  aber,  dass  die  Kunde  des  Erzgusses  untergegangen 
war;  obwohl  Nero  bereit  war,  Gold  und  Silber  (zum  Zwecke  einer  schonen  Fär- 
bung der  Bronze)  herzugeben  und  Zenodoros  in  der  Kenntniss  des  Modellirens  und 
des  Ciselirens  keinem  der  Alten  nachgesetzt  wurde.  Als  er  die  Statue  für  die  Ar- 
verner machte,  arbeitete  er  Rlr  Dubius  Avitus,  den  damaligen  Vorsteher  der  Provinz, 
eine  Copie  zweier  von  der  Hand  des  (Cälators,  nicht  des  alten  Bildhauers)  Kaiamis 
ciselirter  Becher,  welche  dessen  Oheim  Cassius  Silanus  von  seinem  Schüler  Gcnna- 
nicus  Cäsar,  weil  sie  ihm  besonders  gelielen,  zum  Geschenk  erhalten  hatte;  und  die 
Nachbildung  war  so  treu,  dass  man  kaum  irgend  einen  Unterschied  in  der  Technik 
bemerken  konnte.  Je  bedeutender  demnach  Zenodoros  war,  um  so  mehr  erkennt 
man  (an  seinem  Koloss)  den  Verfall  der  Erzbehandlung  (der  Technik  des  Gusses)/4 

Schliesslich  erwähnen  wir  mit  ein  paar  Worten  noch  vier  Künstler ,  von  denen 
wir  Werke  besitzen,  nicht  als  ob  diese  Männer  an  sich  von  besonderer  Bedeutung 
wären,  sondern  weil  ihre  Werke,  die  vermöge  der  Künstlerinschriftcn  datirbar  sind, 
uns  neben  anderen  Monumenten  als  Masstab  dessen  dienen  können ,  was  in  der  Zeit 
um  den  Beginn  der  Kaiserherrschall  in  Rom  und  Griechenland  gemacht  wurde.  Der 
erste  dieser  Künstler  ist  Marcus  Cossulius  Kerdon71),  der  Freigelassene  eines  Marcus, 
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der  nach  der  Orthographie  der  Inschriften  an  seinen  Arbeiten  in  die  Jahre  620— üSO 
der  Stadt  Rom'  (134— 78  v.  Chr.)  gebart.  Diese  Arbeilen  sind  zwei  vollkommen 
gleiche,  also  augenscheinlich  zu  decoraliven  Zwecken  als  Pendants  bestimmte  ruhig 
stehende  Salyrgcslallcu ,  die  in  Civita  Lavigna,  dem  allen  Lanuvium,  gefundeu  wur- 
den und  jetzt  im  britischen  Museum  sind").  Durch  Ziegenohren  und  kleine  Horner 
als  Satyrn  oder  Panisken  gekennzeichnet,  gehören  sie  der  grossen  Reihe  edel  gehal- 
tener Gestalten  des  dionysischen  Kreises  an ,  und  scheinen  mit  Recht  als  Weinschen- 
ken mit  Becher  und  Kanne  in  deu  Händen  ergänzt  zu  sein.  Der  Compositum  und 
Formgebung  im  Allgemeinen  wird  man  «las  Prädicat  der  Anmulh  nicht  versagen  kön- 
nen, die  Haltung  ist  einfach,  natürlich  und  nicht  ohne  Leben,  die  Linien-  und  Flä- 
chenhehaudlung  weich  und  flicssend  aber  ohne  hervorragende  Eigentümlichkeit,  we- 
nig dclaillirt,  aber  correct. 

Zweitens  gehört  am  wahrscheinlichsten  in  diesen  Zeitraum  Polycharmos70)  von 
unbekanntem  Vaterlande,  von  welchem  Plinius  zwei  in  der  Porticus  der  Octavia  be- 
findliche Aphroditestatuen  anrührt,  von  denen  die  erstere  die  Göttin  im  Bade,  die 
andere  sie  stehend  darstellte.  Da  aus  dieser  Angahe  hervorgeht,  dass  die  Aphrodite 
im  Bade  nicht  gestanden  hat,  so  ist  es  eine  wohlbegründetc  Vermuthung  Viscontis71), 
dass  in  derselben  das  Vorbild  der  nicht  selten  wiederholten  im  Bade  kauernden  Aphro- 
dite (Venus  aecroupie)  zu  erkennen  sei.  Für  diese  Darstellung  ist  besonders  zu  be- 
merken, dass  sie  einen  durchaus  genreartigen  Charakter  tragt  und  dass  die  Göttin 
nur  als  Vorwand  benutzt  ist,  um  einen  schönen  weihlichen  Körper  ganz  nackt  und 
in  sinnlich  gefälliger  Stellung  und  Situation  darstellen  zu  können. 

Ausdrücklich  als  Copist  bezeichnet  sich  der  dritte  unserer  Künstler,  Meno- 
phantos1'),  welcher  eine  in  Rom  gefundene  und  im  Palast  Chigi  aufgestellte  ganz 
nackte  Aphroditestatuc  nach  einem  uns  unbekannten  Original  in  Troas  copirte.  Die 
Composition  dieser  Statue,  welche  mit  der  rechten  Hand  die  Brust  bedeckt  und  mit 
der  linken  ein  Gewand  von  einem  niedrigen  Gegenstande  zur  Verhüllung  der  Scham 
emporziehl,  kehrt  nicht  selten  in  jenen  Statuen  wieder,  welche  man  verkehrter  Weise 
auf  die  Knidierin  des  Praxiteles  zurückgeführt  hat.  Nenophautos  gehört  in  den  Anfang 
der  Kaiserzeit;  eben  dahin  werden  wir  den  vierten  Künstler,  Anliphanes,  Thra- 
sonidas'  Sohn  von  Paros7*)  zu  setzen  haben,  von  dem  eine  jetzt  in  Berlin  befindliche 
Statue  des  Hermes  auf  Melos  in  demselben  Bezirk  mit  der  berühmten  Aphrodite  ge- 
funden wurde.  Beiden  Arbeiten,  derjenigen  des  Menophantos  und  derjenigen  des 
Anliphanes  kann  man  nur  das  Lob  der  Correclheit  und  sauberer  Technik  spenden; 
aber  grade  dadurch,  dass  sie  sich  als  Mittelgut  darstellen,  haben  sie  neben  den  viel 
bedeutenderen  Werken,  die  wir  keimen  gelernt  haben,  ihre  kuustgeschichtliche  Be- 
deutung für  die  Begründung  des  allgemeinen  Charakters  dieser  Periode. 
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Allgemeine  Übersicht  über  die  Monumente  und  den  Charakter  der  grieehiseh- 

römisrhen  Plastik  bis  auf  Hadrian. 


Wir  haben  in  den  vorhergehenden  Capiteln  eine  Anzahl  von  Monumenten  be- 
sprochen ,  welche  gegen  die  Masse  dessen ,  was  uns  von  den  Werken  der  griechisch- 
römischen  Kunst  Uberliefert  ist,  fast  verschwiurieud  klein  genannt  werden  muss, 
deren  grosse  kunstgeschichlliche  Bedeutung  aber  nicht  allein  darin  besteht,  dass  sich 
unter  denselben  die  unbestreitbar  bedeutendstcu  Leistungen  dieser  Periode  befin- 
den, also  speciell  diejenigen,  au  deneu  die  Behauptung  Viscontis  und  Thiersch's 
zu  prtlfen  ist,  die  Kunst  in  der  römischen  Kaiserzeil  bis  auf  die  Antonine  stehe 
in  ihren  besten  Werken  auf  derselben  Höhe  wie  diejenige  der  Perioden  zwi- 
schen Perikles  und  Alexander,  sondern  die  noch  ganz  besonders  dadurch  eine  her- 
vorragende Wichtigkeit  gewinnen,  dass  sie  als  die  in  gewissen  Grenzen  bestimmt 
datirten  und  datirbaren  Monumente  die  Mittel  zur  Datirung  der  Übrigen  an  sich  nicht 
datirten  oder  datirbaren  Werke  der  griechisch-römischen  Kunstzeit  bieten,  welche 
den  Hauptbestand  unseres  Antikenbesitzes  ausmachen.  Die  Möglichkeit  aber  durch 
Vergleichung  mit  den  in  den  vorigen  Capiteln  im  Einzelnen  besprochenen  Sculpturcn 
auch  bei  vielen  anderen  mit  Überzeugung  die  wahrscheinliche  Entstehungszeit  nach- 
zuweisen, ist  für  die  Periode,  von  der  wir  reden,  von  um  so  grösserer  Bedeutung, 
je  weniger  ausgiebig  unsere  schriftlichen  Quellen  Uber  die  ihr  eigcnthüuüiche  Kunst- 
enlwickelung  und  Kunstübung  sich  erweisen,  je  Uberwiegender  wir  daher  darauf  an- 
gewiesen sind,  unser  Urteil  über  das  Kunst  vermögen  dieser  Zeit  und  Uber  dessen 
Grenzen  auf  die  Monumente  selbst  zu  gründen  und  aus  den  Monumenten  abzuleiten. 
Und  hier  würden  wir  in  die  dringendste  Gelähr  des  Cirkelschlusses  geralhen,  wenn 
wir  nicht  an  den  datirten  Monumenten  einen  festen  Ausgangspunkt  und  eineu  siche- 
ren Masstab  besässen. 

Dies  gilt  ganz  besonders  von  den  Werken  mythologisch -idealen  Gegenstandes, 
denn  während  wir  zur  Datimng  der  übrigen  Denkinälerrlassen ,  es  seien  nun  Por- 
träts oder  Monumental-  oder  Ürnamentalsculptureu,  theils  in  den  Gegenständen  selbst, 
Ihc'ls  in  sonstigen  Umstanden  mehr  oder  weniger  sichere  und  genaue  Zeitbestim- 
mungen besitzen,  sind  unsere  Anhallepunkte  für  die  Chronologie  der  Werke  mytho- 
logisch-idealen  Gegenstandes  sehr  vereinzelt  und  sehr  preeärer  Natur.  Sie  bestehu 
eineslheils  in  dem  Material  der  Arbeiten,  anderenteils  in  den  Fuudorteu  und  drit- 
tens in  gewissen  Nachbildungen  in  datirbaren  Behefen  und  MUnzlypcn.  Es  möge 
mir  gestattet  werden  hierauf  ein  wenig  näher  einzugehn. 

Was  zuerst  das  Material  anlangt ,  so  ist  an  und  für  sich  klar ,  dass  die  Verwendung 
gewisser  Materialien  auf  die  Enlstehungszeit  der  Werke  einen  wenigstens  ungefähren 
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Schluss  gestatteL    Dies  gilt  besonders  von  dem  italischen,  carrariseben  Marmor,  von 
dem  wir  wissen,  dass  er  nicht  lange  vor  Plinius'  Zeit")  in  Anwendung  kam,  so  dass 
wir  keinem  Werke  aus  carrarisrhem  Marmor  eine  frühere  Entstehungszeit  als  in  un- 
serer Periode  anweisen  können.    Aber  freilich  gewinnen  wir  dadurch  immer  nur 
eine  Altergrenze  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  abwärts,  und  es  fehlt  uns  die  zweite, 
um  die  Periode  der  Entstehung  abzuschliessen.    Dazu  kommt  aber  sofort  der  zweite 
Übelstand,  dass  der  Entscheidung  über  die  Art  des  Marmors  keineswegs  leicht,  in  vie- 
len Fällen  äusserst  schwierig  ist.  Zum  Belege  dieser  Behauptung  brauche  ich  nur  an  die 
bekannte  Thatsache  zu  erinnern,  dass  Visconti  (Iber  das  Material  des  vaticanischen 
Apollon  die  Urteile  der  berühmtesten  Geognoslen  einholte,  von  denen  immer  eines 
dem  anderem  widersprach"),   so  dass  wir  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  nicht  mit 
Bestimmtheit  wissen,  ob  der  vatiranische  Apollon  aus  griechischem  oder  aus  italischem 
Marmor  gehauen  sei.    Sehn  wir  aber  auch  von  dieser  Schwierigkeit  ganz  ab,  so 
würde  es  ein  grosser  Irrthum  sein,    weun  man  glaubte,  die  Verwendung  gewisser 
Materialien,  wie  z.B.  des  carrarischen  Marmors,  von  einem  gewissen  Zeitpunkte  an 
habe  derjenigen  der  altherkömmlichen  ein  Ende  gemacht    Dies  ist  so  wenig  der  Fall, 
dass  wir  vielmehr  die  Verwendung  so  ziemlich  aller  bekannten  Marmorarten  mit  Aus- 
schluss etwa  des  pentelischen  in  den  Werken   unserer  Periode  nachweisen  kön- 
nen, so  dass  man  also  wohl  sagen  kann,   eine  Statue  aus  carrarischem  Marmor 
müsse  der  Periode  der  griechischen  Kunst  in  Born  angehören,   aber  niemals,  eine 
Statue  aus  griechischem  Marmor  müsse  aus  einer  früheren  Zeit  stammen.  Daraus 
aber  ergiebt  sich,  dass  das  Material  der  Werke  ein  Datirungsmittel  von  sehr  beding- 
tem und  zweifelhaftem  Werthe  sei. 

Gleiches  gilt  von  den  Fundorten,  ja  die  meisten  Leser  werden  meinen,  die 
Fundorte  können  hier  überhaupt  gar  nicht  als  entscheidend  gelten,  da  ja  jedes  zu 
irgend  einer  Zeit  angefertigte  Werk  zu  irgend  einer  anderen  an  irgend  einem  be- 
stimmten Orte  aufgestellt  worden  sein  kann.    Dennoch  haben  die  Fundorte  für  die 
chronologische  Frage  einige  Bedeutung,  aber  freilich  nur  in  sehr  untergeordneter 
Weise  und  in  sehr  einzeluen  Fällen.    Erstens  nämlich  ist  es  bekannt,  dass  gewisse 
Orte  und  Baulichkeiten  zu  bestimmten  Zeiten  und  von  bestimmten  Personen  entwe- 
der ausschliesslich  oder  vorzugsweise  mit  Sculpturen  ausgeschmückt  wurden ;  ich  will 
nur  beispielsweise  an  die  Porticus  der  Octavia  erinnern,  welche  durch  Metellus  und 
Augustns  ihre  Ausschmückung  erhielt,  an  Capri,  welches  Tiberius  seinen  Glanz  ver- 
dankt, an  die  Villa  Hadrian  s  bei  Tivoli  und  was  dergleichen  mehr  ist   Von  Werken 
nun,  welche  an  diesen  Orten  oder  in  den  Ruinen  dieser  Gebäude  gefunden  wurden, 
können  wir  mit  Wahrscheinlichkeit  srhliessen,  dass  sie  nicht  aus  späterer  Zeit  als 
aus  derjenigen  stammen,  der,  wie  gesagt,-  die  Hauptausstaltung  dieser  Orte  mit 
Sculpturwerken  angehört.    Gleiches  gilt  von  den  plastischen  Monumenten  aus  Pom- 
peji und  llerculaneura ,  die  natürlich  nicht  jünger  sein  können  als  die  Verschattung 
dieser  Städte  im  Jahre  79  n.  Chr.,  während  wir  bei  der  Mehrzahl  der  aus  Pompeji 
stammenden  Sculpturen  in  Marmor  oder  Thon  zugleich  mit  Wahrscheinlichkeit  an- 
nehmen können,  dass  sie  nicht  älter  seien  als  das  Erdbeben,  welches  bekanntlich 
im  Jahre  63  n.  Chr.  diese  Stadt  arg  verwüstete.    Aber  die  Zahl  dieser  pompeja- 
nischen  Sculpturen,  denen  wir  eine  von  zweien  Zeitpunkten  umgrenzte  Entstehungs- 
periode mit  Wahrscheinlichkeit  zuweisen  können,  ist  eine  verschwindend  kleine.  Bei 
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den  anderen  Monumenten  aber,  denen  gemäss  dem  Fundorte  nicht  ohne  Wahr- 
scheinlichkeit eine  Altersgrenze  zugewiesen  werden  kann,  miiss  die  Möglichkeit  einer 
frühere u  Entstehung  an  sich  immer  offen  gehalten  werden,  die  Bestimmung  hat  also 
in  der  Mehrzahl  der  Fülle  abermals  nur  einen  sehr  beschränkten  Werth.  Und  dazu 
kommt,  dass  die  Fundorte  der  überwiegenden  Masse  unserer  Antiken ,  welche  in  frü- 
heren Jahrhunderten  gewonnen  wurden,  entweder  gar  nicht  oder  nur  in  mehr  oder 
weniger  unsicherer  Weise  überliefert  sind,  so  dass  die  Zald  der  Sculpturen ,  auf  deren 
Alter  man  aus  dem  Fundort  schliessen  kann,  sich  als  sehr  geringe  herausstellt. 

Für  einige  mythologisch-ideale  Gegenstände  endlich,  aber  freilich  wiederum  nur 
für  sehr  wenige,  gewähren  Münzstempel  und  einige  Reliefe  Anhaltspunkte  zu  einer 
mehr  oder  weniger  genauen  Zeitbestimmung.  So  lernen  wir,  um  ein  Beispiel  anzu- 
führen, die  Gestalten  der  drei  capitolinischen  Gottheiten  (Jupiter,  Juno  und  Minerva) 
in  verbürgter  Weise  aus  einem  Reliefbruchstück  '*)  kennen ,  welches  ein  Fronton ,  wahr- 
scheinlich dasjenige  des  von  Vespasian  hergestellten  capitolinischen  Jupitertempels 
darstellt,  und  dieselben  finden  wir  auf  dem  Revers  eines  Contorniaten  desAntoninus 
Pius");  auch  von  anderen  Gottern  sind  die  ganzen  Gestalten  oder  die  Köpfe  auf  Mün- 
zen nachweisbar,  aber  es  steht  keineswegs  in  allen  Fällen  fest,  dass  diese  Darstel- 
lungen sich  auf  ausgeführte  Sculpturwerke  beziehn,  viele  sind  im  Gegenthctl  sicher 
für  die  Münzstempel  allein  componirt,  und  können  demgemäss  nur  in  allgemeinerer 
Weise  für  die  Beurteilung  der  Erfindungen  dieser  Zeit  auf  dem  Gebiete  der  Kunst, 
von  dem  wir  reden,  verwendet  werden.  Die  grosse  Mehrzahl  der  Münzstempel  bietet 
nicht  mythologische,  sondern  allegorische  Figuren,  von  denen  weiterhin  gesprochen 
werden  soll. 

Zichn  wir  nun  aus  dem  hier  Entwickelten  das  Resultat,  so  wird  es  einleuchten, 
dass  unsere  Mittel  zur  Daüfung  der  uns  erhaltenen  Antiken,  abgesehn  von  dem  in 
der  Vergleichung  mit  den  durch  den  paläographischen  Charakter  ihrer  Inschriften  da- 
tirten,  nur  von  geringer  Bedeutung  und  dass  jene  Vergleichung  von  der  grösslen 
Wichtigkeit  ist 

Wächst  aber  auch  immer  die  Zahl  der  Monumente,  welche  wir  als  dieser  Pe- 
.  riode  angehörend  betrachten  dürfen ,  durch  die  Anwendung  der  so  eben  besproche- 
nen Mittel  der  Kritik,  so  lehren  uns  auch  diese  Monumente  Uber  das  Wesen  der 
Kunst  dieser  Zeit  nichts  Anderes,  als  was  wir  aus  den  in  den  vorigen  Capiteln  im 
Einzelnen  betrachteten  Werken  gelernt  haben,  und  eben  so  wenig  wird  der  Cha- 
rakter der  Periode  auch  nur  im  mindesten  allerirt  durch  irgend  eine  der  Hunderte 
von  Sculpturen,  welche  uns  aus  denselben  überkommen  sind,  ich  wiederhole,  nicht 
durch  irgend  eine.  Alle  plastischen  Werke  mythologisch-idealen  Gegenstandes,  welche 
wir  aus  irgend  einem  Grunde  für  Productc  der  griechischen  Kunst  in  Rom  bis  auf 
Hadrian  zu  halten  berechtigt  sind,  zeigen  eine  mehr  oder  minder  tüchtige  und  rou- 
tinirte,  einige  sogar  eine  meisterhafte  Technik,  aber  keines  derselben  kann  als  durch- 
aus neue  Erfindung  oder  als  eine  weitere  Entwickclung  oder  Steigerung  des  früher 
Geschaffenen  gelten ,  vielmehr  stellt  sich  bei  allen  eine  mit  grösserer  oder  geringerer 
Sicherheit  erkennkare,  wenngleich  verschieden  abgestufte  Abhängigkeit  von  den  Vor- 
bildern aus  der  Blülhezeit  der  griechischen  Kunst  heraus.  Grade  wie  unter  den  in 
den  vorigen  Capiteln  besprochenen  Sculpturen  finden  wir  auch  unter  unserem  Anti- 
keuvorrath  in  weiterem  Umfange  zunächst  eine  bedeutende  Zahl  von  directen  Nach- 
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bihlungen  bestimmt  nachweisbarer  Originale,  ich  wiU  nur  beispielsweise  an  manche 
derartige  Nachbildungen  erinnern,  die  wir  im  Verlaufe  unserer  Betrachtungen  zur 
Vergegenwärtigung  der  Originale  benutzt  haben,  wie  die  verschiedenen  Exemplare 
des  myronischen  Disko  hol,  der  Amazone  des  Kresilas,  des  praxitelischen  Apollon  sau- 
roktonos,  des  lysippischen  ruhenden  Herakles,  des  Knaben  mit  der  Gans  von  Bo#tho&, 
die  Copien  des  polyklelischen  Diadumenos  uud  des  Apoxyomenos  desLysippus  und  andere. 
Die  Reproduction  älterer  Typen  sodann,  Uber  deren  Verhältnis«  zu  den  Originalen 
wir  nicht  ganz  so  genau,  wohl  aber  mit  hinlänglicher  Sicherheit  im  Allgemeinen  ur- 
teilen können,   wird  uns  verbargt  sowohl  durch  die  archaistischen  Sculpturen  wie 
auch  durch  Werke  von  der  Art  der  Zeusbüste  von  0  tri  coli  und  der  ludovisischen 
Herehllstc,  die  nichts  Anderes  sind  als  die  besten  Repräsentanten  einer  grossen  Reibe 
gleichartiger,  auf  ein  und  dasselbe  Urbild  zurückgehender  Nachbildungen.  Sehr  viele 
Statuen  geben  sich  drittens  als  bewusste  Moditicationen  älterer  Vorbilder,  etwa  in  dem 
Sinne  der  mediceYschen  Veuus  zu  erkennen;  und  wenn  denn  nun  endlich  nach  Aus- 
sonderung aller  Bildwerke,   weiche  wir  zu  einer  dieser  drei  Kategorien  zählen  müs- 
sen, eine  gewiss  nicht  grosse  Anzahl  von  Sculpturen  übrig  bleibt,  deren  Verhältnis 
zu  den  Schöpfungen  der  früheren  Perioden  wir  nicht  mit  gleicher  Sicherheit  nach- 
weisen können  oder  Itlr  die  uns  dieser  Nachweis  bisher  nicht  möglich  gewesen  ist  — 
denn  es  vergeht  kaum  ein  Jahr  ohne  das«  ein  solcher  Nachweis  für  das  eine  oder 
das  andere  Werk  der  griechisch-römischen  Kunst  gefuhrt  wird  —  so  erfordert  nach 
allem  im  Vorstehenden  Gesagten  und  Begründeten  ein  ruhiges  und  besonnenes  Ur- 
teil, dass  wir  dies  der  Lückenhaftigkeit  unserer  Kenntniss  von  den  Schöpfungen  der 
B Iii llie zeit  beimessen,  nicht  aber  uns  obstiniren,  in  diesen  Arbeiten  neue  und  freie 
Schöpfungen  unserer  Periode  erkennen  zu  wollen. 

Ich  habe  in  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  nachzuweisen  versucht,  dass  ein 
Anschluss  der  Kunstproduction  in  der  römischen  Zeit  an  die  Schöpfungen  früherer 
Perioden  schon  aus  dem  Grunde  natürlich  und  fast  nothwendig  war,  weil  der  Kunst- 
sinn der  Römer  erst  am  Besitze  der  Muster-  und  Meisterwerke  aus  der  Zeit  der 
höchsten  Entwickclung  der  griechischen  Kunst  erwachte  und  an  diesem  sich  bildete. 
Hier  möge  nun  eine  Erwäguug  Platz  finden,  welche  uns  zu  einem  verwandten  Re- 
sultat fuhren  wird.    Sie  gilt  der  Art  des  Bedarfs  von  Sculpturwerken  iu  Rom. 

In  Griechenland  war  während  aller  der  Jahrhundertc ,  in  denen  die  Kunst  haupt- 
sächlich fruchtbar  war,  der  überwiegende  Hauptbedarf  plastischer  Werke  mythologisch- 
idealen Gegenstandes  durch  den  Cultus  gegeben,  sei  es,  dass  dieser  eigentliche 
Tempelbilder,  sei  es,  dass  er  Statuen  zu  den  unzahligen  Weihgeschenken  erforderte, 
welche  in  mannigfach  wechselnder  Form  in  den  Tempeln  und  Tempelhallen  oder  auf 
dem  Grund  und  Boden  der  Heiligthümer  wie  in  Olympia  und  Delphi  oder  endlich 
sonstwo  öffentlich  aufgestellt  wurden.  Der  Cultus  aber,  als  der  concrete  Ausdruck 
eines  positiven  Götterglaubens,  bedingt  mit  Notwendigkeit  auch  die  Eigentümlich- 
keit einer  ihm  geweihten  plastischen  Gestaltung,  und  wenngleich  wir  die  Macht  der 
kanonisch  fixirten  Idealtypen  der  Götter,  die,  einmal  erreicht,  nie  wieder  völlig  ver- 
lassen werden  konnten,  nicht  gering  anschlagen,  so  werden  wir  doch  zugesteh n  müssen, 
auch  wenn  wir  es  nicht  in  der  fast  unübersehbaren  Verschiedenheit  in  der  Darstel- 
lung eines  und  desselben  Idealwesens  vor  Augen  sähen,  dass  die  lebendige  Religion 
mit  der  Mannigfaltigkeit  ihrer  localen  Sagen  und  Anschauungen  die  Aufgaben  der  bü- 
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dcndcn  Künstler  fast  unendlich  vermannigfaltigen  und  eine  Fülle  von  mehr  oder  we- 
niger bedeutenden  Modificationen  des  kanonischen  Idealtypus  hervorrufen  musste, 
deren  jede,  wenngleich  in  verschiedenem  Masse,  als  eine  originale  Schöpfung  l»e- 
trachlet  werden  muss. 

Wesentlich  anders  stellt  sich  die  Sache  in  Rom  heraus.  Auch  in  Rom  erhob 
freilich  der  Cullus  seine  Ansprüche,  und  es  kann  nie  gelaugnet  werden,  da»  auch 
hier  der  Bedarf  des  Cullus  nicht  wenige  plastische  Werke  erfordert  hat.  Allein  in- 
dem wir  dies  zugestehn,  darf  ein  Doppeltes  nicht  ausser  Augen  gelassen  werden. 
Erstens  war  die  Zahl  der  römischen  Culte  im  Vergleich  mit  derjenigen  der  griechi- 
schen eine  überaus  geringe,  was  sich  schon  daraus  ergiebt  und  erklärt,  dass  Grie- 
chenland in  eine  überaus  grosse  Vielheit  von  politisch  wie  religiös  selbständigen  Ge- 
meinwesen zerfiel,  während  der  römische  Staat  auf  dem  politischen  wie  auf  dem 
religiösen  Gebiete  vielmehr  das  Bild  der  Centralisation  darbietet.  Die  griechische  My- 
thologie, d.  h.  die  poetische  Gestaltung  der  griechischen  Religion  war  freilich  in  Rom 
eingebürgert,  aber  keineswegs  die  griechische  Religion  in  dem  ganzen  Umfang  ihrer 
tausend  und  abertausend  verschiedenen  Culte.  Freilich  hatte  man  den  griechischen 
Zeus  mit  dem  römischen  Jupiter,  die  griechische  Hcrc  mit  der  römischen  Juno ,  die 
griechische  Athene  mit  der  römischen  Minerva  idenüQcirt  und  so  noch  manche  andere, 
zum  Theil  wirklich  identische  Gestalten;  aber  diese  Idenlificatiouen  beruhen  über- 
wiegend aur  der  poetisch  -populären  Darstellung  der  griechischen  Götter,  zum  aller- 
geringsten Theile  auf  der  religiösen  Cultgestallung  der  einzelnen  griechischen  Götter- 
wesen. Die  Folge  davon  ist,  dass  der  Vielheit  von  Zcusgestallungen ,  welche  der 
griechische  Cultus  ausgeprägt  und  den  Bildnern  zur  plastischen  Darstellung  überlie- 
fert hatte,  in  Rom  wesentlich  ein  Zeus-Jupiter,  der  capitolinische,  der  König  der 
Gölter  gegenüberstand,  der  unendlichen  Vielheit  der  Atbencgcstaltungen  wesentlich 
eine  Athene-Minerva,  die  Göttin  der  Weisheit  und  der  Künste  und  so  fort.  Als  Re- 
sultat aber  ergiebt  sich  schon  hieraus,  da»  der  Bedarf  des  römischen  Cullus  an  pla- 
stischen Werken  ein  ungleich  geringerer  war,  als  er  in  Griechenland  jemals  gewesen 
isL  Dazu  kommt  dann  zweitens,  dass  eben  weil  die  römischen  Gottheiten  in  der 
Zeil,  von  der  wir  reden,  zum  grösslcn  Theil  mit  griechischen  identificirt  waren,  der 
Cultbedarf  in  den  wenigsten  Fällen  eine  neue  plastische  Schöpfung  oder  Gestaltung 
erforderte.  Ein  nicht  unbeträchtlicher  Theil  dieses  Bedarfs  wurde  ganz  einfach  mit 
Götterbildern  gedeckt,  welche  aus  Griechenland  weggenommen  und  in  Rom  unter 
römischem  Namen  geweiht  wurden,  der  übrigbleibende  geringere  Theil  des  Bedarfs  aber 
erheischte  nicht  wesentliche  Umbildung,  Neugestaltung  oder  Moditication  der  kano- 
nischen griechischen  Idealtypen,  sondern  ihm  war  durch  eine  Wiedergabe  eben  der 
kanonischen  Gestaltungen  wesentlich  genügt.  Wenngleich  demnach  auch  manche  pla- 
stische Gestaltung  dieser  Periode  auf  dem  Cultus  beruht,  so  folgt  daraus  noch  keines- 
wegs ihre  Originalität,  und  wir  können,  auch  von  dieser  abgesehn,  getrost  behaup- 
ten, dass  die  Productionen  dieses  Cultuscharaklers  sich  unter  den  Werken  unserer 
Periode  in  der  starken  Minderheit  belinden. 

Sie  bleiben  auch  dann  in  dieser  Minderheit,  wenn  man  die  Darstellungen  der 
speeifisch  italischen  Gottheiten  hinzurechnet,  welche  mit  griechischen  nicht  oder  nicht 
durchaus  identificirt  werden  konnten.  Denn  für  die  plastische  Darstellung  auch  die- 
ser Gottheiten  wurden  griechische  Werke  tbeils  gradezu  aus  Griechenland  herüber- 
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geschafft  und  mit  italischen  Namen  versehn,  wie  z.  B.  jener  Janus,  von  dem  Plinius 
angiebt,  man  wisse  nicht,  oh  er  ein  Werk  des  Skopas  oder  des  Praxiteles  sei,  nichts 
Anderes  ist  als  ein  mehrgesichtiger  Hermes,  theils  wurden  zu  diesem  Zwecke  griechi- 
sche Gestaltungen  leicht  modißeirt  nachgebildet,  wie  z.  B.  der  Vejovis  ein  wenig  mo- 
diikirter  Apollon  ist,  oder  um  statt  vieler  anderer  zu  Gebote  stehenden  Beispiele, 
an  Bekannteres  zu  erinnern,  die  Fortuna  augenscheinlich  aus  der  griechischen  Nike, 
Flora  aus  der  Persephone-Kora  hervorgegangen  ist.  Andere  italische  Gottheiten  aber, 
wie  beispielsweise  die  Juno  Lanuvina,  sind  in  künstlerischem  Betracht  wenig  ausgie- 
big, und  müssen  auch  unter  unserem  Antiken vorrath  zu  den  Seltenheiten  gerechnet 
werden,  und  noch  andere  nähern  sich  durchaus  dem  Charakter  der  allegorischen 
Figuren,  die  hauptsächlich  oder  ausschliesslich  durch  beigegebene  Attribute  charak- 
terisirt  und  von  einander  unterschieden  werden.  Rechnet  man  nun  endlich  auch 
Alles  zusammen ,  was  man  von  unseren  Statuen  aus  griechisch-römischer  Kunstzeil 
auf  den  Cult  beziehen  kann,  so  wird  sich  ergeben,  dass  diese  Werke  schwerlich  den 
vierten  oder  fünften  Theil  unserer  Antiken  mythologisch- idealen  Gegenstandes  aus- 

Der  ungleich  grossere  Rest  stammt  aus  anderen  Quellen.  Und  hier  wird  dem 
Bedarf  der  Ausschmückung  von  theils  öffentlichen,  theils  Privatgebäuden ,  Plätzen, 
Strassen  und  Gärten  die  unbedingt  oberste  Stelle  einzuräumen  sein.  Auch  Grie- 
chenland war  ein  solcher  Bedarf  statuarischer  Werke  nicht  fremd,  aber  er  trat  we- 
der so  überwiegend  noch  in  dem  Umfange  hervor  wie  in  Bom,  wo  wir  uns  die  Masse 
der  ohne  weitere  als  decorative  Zwecke  aufgestellten  Statuen  nicht  gross  genug  vor- 
stellen können. 

Einen  Masstab  gewähren  uns  einzelne  Beispiele.  So  die  verbürgte  Nachricht, 
dass  der  Ädil  Scaurus  zur  Ausschmückung  des  von  ihm  erbauten  Thealers  dreitau- 
send und  fünfhundert  Statuen  verwendete,  oder  ein  Bück  auf  die  Häuser  und  Villen 
der  Grossen  und  Reichen,  wie  Neros  goldenes  Haus  oder  Hadrians  Villa  bei  Tivoli, 
welche  seit  Jahrhunderten  eine  unerschöpfliche  Fundgrube  von  plastischen  Werken 
ist,  deren  Zahl,  obgleich  der  Fundort  keineswegs  immer  beachtet  wurde  oder  über- 
liefert ist,  dennoch  in  die  Hunderte  geht,  und  welche  allein  hinreichen  würden,  ein 
grosses  Anükeniuuseum  unserer  Tage  zu  füllen.  Ähnliches  lehrt  uns  der  Bericht 
über  die  Villa  desLucullus,  in  der  die  verschiedenen  Räumlichkeiten,  namentlich  die 
Speisezimmer,  nach  den  hauptsächlichen  decorativen  Sculpturen,  welche  sie  enthiel- 
ten, benannt  waren.  An  die  Wohnungen  schliessen  sich  die  Höfe  und  Gärten  (Pcri- 
style  und  Xysten),  und  wie  mannigfaltige  Sculpturwerke  auch  in  diesen  aufgestellt 
waren,  das  macht  uns  ein  verhältnissmässig  sehr  untergeordnetes  Beispiel  recht  an- 
schaulieb ;  ich  meine  den  Hofraum ,  das  Peristyl  der  sogenannten  Casa  di  Lucrezio  in 
Pompeji,  welches,  obgleich  zu  einem  kleinen  Hause  eines  Landstädtchens  gehörend, 
doch  Alles  in  Allem  zwölf  grössere  und  acht  bis  zehn  kleinere  plastische  Arbeiten 
umfassteM).  Gehn  wir  von  den  Wohnungen  weiter  zu  den  Strassen  und  Plätzen,  so 
bietet  sich  als  ein  Beispiel  unter  vielen  die  Brunnenanlage  des  Agrippa  in  Rom, 
durch  welche  in  einem  Jahre  mehre  hundert  öffentliche  Brunnen  in  den  Strassen 
der  Stadt  hergestellt  wurden,  zu  deren  Decoration  andcrthalbhundert  Statuen  von 
Erz  und  Marmor  gehörten.  Die  Decoration  der  Brunnen,  sowohl  in  den  Häusern 
wie  an  den  Wegen  und  Plätzen,  erforderte  überhaupt  viel  mehr  statuarische  Werke 
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als  man  denken  sollte,  und  selbst  diejenigen  Statuen,  welche  unter  den  auf  uns  ge- 
kommenen Resten  des  Alterthnms  sicher  und  ohne  allen  Zweifel  zu  Brunnenfiguren 
gedient  haben,  müssen  nach  Hunderten  gezählt  werden.  Und  wie  auserlesene  Werke 
zu  diesem  Zwecke  dienten,  das  zeigt  uns  neben  vielen  anderen  die  berühmte  Gruppe 
des  Herakles  mit  der  Hinde  aus  der  Casa  di  Sallustio  in  Pompeji  und  der  nicht  min- 
der berühmte  tanzende  Faun,  welcher  der  Casa  del  Fauno  daselbst  den  Namen  ge- 
geben hat  Endlich  wollen  wir  an  die  Grabdenkmäler  erinnern ,  welche  allermeistem 
mit  statuarischem  und  Relicfschmuck  auf's  Reichste  ausgestaltet  waren,  selbst  da,  wo 
die  Graber  Privatpersonen  untergeordneten  Ranges  angehörten. 

Zunächst  wurde  nun  freilich  dieser  Bedarf  an  decorativen  Sculpturen  durch  die 
aus  griechischen  Städten  weggenommenen  Kunstwerke  gedeckt,  wofilr  wir  mancherlei 
Belege  in  der  Erzählung  der  romischen  Kunstplünderungen  bereits  mitgetheilt  haben, 
es  versieht  sich  aber  von  seihst,  dass  man  das  so  Gewonnene,  welches,  so  massenhaft 
es  auch  vorhanden  war,  natürlich  für  das  immer  steigende  Bedürfniss  nicht  aus- 
reichte, durch  Selbstverfertigles  ergänzte,  und  wenn  in  unseren  schriftlichen  Quellen 
von  diesen  in  Rom  producirlen  Kunstwerken  fast  nie  die  Rede  ist,  so  kommt  das  da- 
her, dass  man  im  Allgemeinen  die  gleichzeitige  Kunst,  eben  weil  sie  hauptsächlich 
für  Zwecke  des  Luxus  und  der  Decoration  arbeitete  und  in  Erfindung  und  Coiupo- 
silion  unselbständig  war,  gering  achtete,  und  weil  man  ihre  einzelnen,  nicht 
grade  hervorragenden,  ja  im  Verhältnis»  zu  den  Meisterwerken  der  Blüthezeit  Grie- 
chenlands untergeordneten  Productionen  zu  erwähnen  nicht  die  Veranlassung  hatte, 
welche  bei  berühmten  oder  unter  merkwürdigen  Umständen  erworbenen  älteren  Kunst- 
Merken  vorlag. 

Die  Consequenzcn  einer  solchen  Verwendung  von  Sculpturwerken  für  die  Art 
der  plastischen  Production  liegen  auf  der  Hand  und  treten  uns  thaUachlich  aus 
einer  übersieht  über  unseren  Antikenvorrath  entgegen.  Aur  Neuheit  und  Grossartig- 
keit der  Erfindung,  auf  Tiefe  des  geistigen  Gehalts,  auf  eine  erhaben  ideahsche  Ten- 
denz kann  es  bei  Sculpturen,  welche  man  zur  Zierde  aufstellt,  am  wenigsten  an- 
kommen, heitere  Anmuth  des  Gegenstandes,  Gefälligkeit  der  Erscheinung,  Schönheit 
der  Form  sind  die  ganz  natürlichen  Anforderungen,  welche  man  hier  stellen  wird, 
und  welchen  die  zur  Dienerin  des  Luxus  gewordene  Kunstproducüon  in  Rom  wie 
früher  an  den  Diadochenhöfen  am  sichersten  und  besten  durch  den  Anschluss  an  die 
allgemein  anerkannten  Musterbilder  der  classischen  Epochen  zu  entsprechen  glauben 
musste.  Hieraus  erklart  sich  denn  auch  zur  Genüge  die  allbekannte  Thalsache,  dass 
unter  den  uns  aus  der  Periode  der  griechisch-römischen  Kunst  überlieferten  Antiken 
die  Werke  des  heiter  aninuthigen,  sinnlich  gefalligen  Charakters,  namentlich  diejenigen 
aus  dem  Kreise  des  Bacchus  und  dcrVcnus  mit  Entschiedenheit  überwiegen,  dass  gewisse 
beliebte  Typen  aus  diesem  Kreise  der  Gegenstande  in  fast  unzähligen  Wiederholungen 
vorkommen ,  und  dass  wir  ein  sehr  langes  Verzeichniss  von  Statuen  aufstellen  können, 
die  Nichte  als  die  wenig  und  in  Nebendingen  von  einander  abweichenden  Moditica- 
tionen  einer  Grundgestalt  sind,  und  ferner  dass,  wo  uns  eine  bedingte  Neuheit  der 
Erfindung  entgegentritt,  diese  fast  ausschliesslich  einer  Umgestaltung  mythologisch 
strengerer  Gestalten  im  Sinne  des  Genre  zu  gute  kommt  Und  endlich  erklart  sicli 
aus  derselben  Ursache  auch  die  Gewandtheit,  die  Routine  und  die  Eleganz  der  Dar- 
stelluugsweise,  welche  uns  aus  den  selbst  zum  Theil  flüchtig  behandelten,   im  Ein- 
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zelnen  vernachlässigten  Werken  dieser  massenhaft  producirenden  Zeit  entgegentritt, 
sowie  die  schon  früher  hervorgehobene  Thatsache,  dass  sich  diese  unselbständige 
und  deshalb  cntwickelungslose  Kunstübung  Jahrhunderte  lang  im  Allgemeinen  auf 
derselben  Höhe  der  Leistungen  zu  erhalten  vermochte. 

Wir  haben  bisher  ausschliesslich  von  der  Darstellung  mythologisch-idealer  Gegen- 
stande geredet,  müssen  uns  jetzt  aber  auch  mit  den  plastischen  Arbeiten  dieser  Zeit 
aur  anderen  Gebieten  beschäftigen,  welche  Anspruch  auf  eben  so  grosse  Beachtung 
haben. 

Den  Darstellungen,  die  wir  bisher  besprochen  haben,  am  nächsten  stehn  die 
Personificalionen  von  Abstractbegriflen ,  welche  eine  eigene ,  wenngleich  nicht  sehr  um- 
fangreiche Abtheilung  der  Kunstproduction  des  griechisch-römischen  Zeitalters  bil- 
den. Personiflcationen  von  Abslraclhegriflen  finden  sich  freilich  schon  in  der  griechi- 
schen Kunst  der  früheren  Perioden  nicht  eben  selten,  einige  derselben  reichen  sogar 
bis  in  die  alte  Zeit  hinauf,  während  nicht  wenige  audere  erst  in  der  Zeit  nach 
Alexander  ersonnen  und  ausgeführt  wurden;  aber,  wenngleich  der  Kreis  solcher  Bil- 
dungen, in  den  man  namentlich  Wesen  wie  Hebe  gewiss  nicht,  und  Wesen  wie 
Nike,  Nemesis  kaum  einschliessen  darf,  sich  etwas  enger  schliesst,  als  von  Manchen 
neuerdings  angenommen  wird,  so  lässl  sich  nicht  läuguen,  dass  die  griechische  Kunst 
schon  in  den  Zeiten  ihrer  hohen  Entwicklung  an  der  Ausbildung  dieser  notwen- 
digerweise wenigstens  halbwegs  allegorischen  Personifikationen  helheiligt  gewesen  ist. 
Vielfach  erscheinen  dieselben  allerdings  nur  als  Nebenfiguren  in  grösseren  Composi- 
tionen,  weniger  unabhängig  und  für  sich,  al»er  dass  sie  auch  selbständig  und  so- 
gar statuarisch  ausgeführt  wurden,  daftlr  ist  Lysippos'  frostiger  Kairos  nicht  der  eiu- 
zige  Beleg,  sondern  das  zeigen  auch  die  Arete  des  Eupliranor,  die  Eirene  mit  dem 
Kinde  Plutos  auf  dem  Arm  von  Kephisodotos  dem  älteren  (oben  S.  21),  wäh- 
rend manche  erhaltene  Kunstwerke  verschiedener  Gattung  uns  noch  diese  und  jene 
selbständig  gehaltene  PcrsoniUcaüon  vergegenwärtigen*'').  Man  sieht  hieraus,  das« 
der  griechisch-römischen  Kunst  unserer  Periode  auch  auf  diesem  Gebiete  eines  über- 
wiegend vcrslandesmässigen  Schaffens  der  Ruhm  durchaus  neuer  Erfindung  nicht  zu- 
gesprochen werden  kann,  sondern  dass  sie  auch  hier  nicht  nur  die  Anregung  im  All- 
gemeinen, sondern  auch  eine  Menge  von  Vorbildern  aus  den  frühereu  und  mit  Er- 
findungsgabe reicher  ausgestatteten  Perioden  erbte,  so  dass  ihr  nur  das  Verdienst 
einer  weiteren  Ausbildung  dieser  Classe  von  Monumenten  zugesprochen  werden  kann, 
welche  uns  ganz  besonders  in  den  Münzstempeln  vorliegt,  während  plastische  Monu- 
mente dieser  Art  verhältnisstnässig  selten  sind  und  sich  fast  allein  auf  die  idealisirten 
Porträts  vornehmer  Damen  Iwschränken ,  die  man  durch  Beigabc  etlicher  allegorischer 
Attribute  am  bequemsten  über  das  Niveau  der  alltäglichen  Menschlichkeit  erheben 
konnte,  ohne  sich  auf  die  schwierigere  Aufgabe  einer  innerlichen  Idealisirung  einzu- 
lassen. Um  die  Attribute  handelt  es  sich  überhaupt  hei  diesen  Personidcationen  in 
überwiegendem  Masse,  die  Gestalt  selbst  ist,  bei  sehr  vielen  wenigstens,  von  ganz 
untergeordneter  Bedeutung,  allermeist,  wie  bei  Virlus,  Conrordia,  Acquitas,  Fides, 
Pudicitia,  Salus,  Pax,  Securitas,  Aiinona  und  vielen  Anderen  eine  bekleidete  weib- 
liehe Figur,  die  weder  an  sich  noch  in  ihrer  Haltung  ihr  Wesen  ausspricht,  was 
nur  bei  einzelnen  dieser  Gestaltungen,  z.  B.  Pallor  und  Pavor  (Furcht  und  Schrecken) 
der  Fall  ist"").  Die  Attribute  aber,  welche  den  Figuren  ihre  Bedeutung  verleihen,  siud 
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meistens  gut  erfunden  und  deshalb  leicht  zu  deuten  und  von  der  Geschmacklosigkeit 
mancher  modernen  Allegorien  müssen  wir  die  Künstler  dieser  Zeit  freisprechen. 

Als  eine  eigene  aher  zugleich  die  hedeulendste  Abtheilung  dieser  Personifikatio- 
nen haben  wir  diejenige  von  Städten  und  örlern,  Landern  und  Völkern  ins  Auge 
zu  fassen,  welche  eine  hervorragende  Stelle  unter  den  Kunstproductionen  unserer 
Epoche  im  römischen  Reiche  einnehmen,   und  der  Betrachtung  ein  nicht  unbedeu- 
tendes Interesse  darbieten.    Auch  in  dieser  Art  von  Kunsldarstelliingen  war  Grie- 
chenland wahrend  der  Perioden  seiner  freien  Entwicklung  vorangegangen;  in  der 
Malerei  finden  wir  schon  in  der  Zeil  des  Phidias  unter  den  Bildern  des  Panänos 
eine  „Hellas"  und  eine  „Salamis",  die  letztere  mit  einem  Schiffsschnabel  als  Attri- 
but zur  Erinnerung  an  den  grossen  Seesieg  der  Griechen  über  die  Barbaren.  In 
der  Plastik  dürfte  das  früheste  uns  schriftlich  überlieferte  Beispiel  einer  solchen  Perso- 
nification  die  von  der  Tapferkeit  (Virtus)  bekränzte  Hellas  des  Euphranor  (oben  S.  60), 
das  früheste  uns  erhaltene  Beispiel  die  Tyche  Antiocheias  von  Entychidcs  (oben  S.  91, 
Fig.  7tf>  sein.    In  der  Diadochenperiode  wurden  diese  Darstellungen,  die  zum  Thcil 
mit  den  Porträts  der  Kürsteu ,  namentlich  diese  bekränzend ,  verbunden  wurden ,  häu- 
figer, und  wenn  wir  deren  besondere  Erwähnung  in  der  Besprechung  dieser  Periode 
ül>ergangen  haben,  so  liegt  der  Grund  und  die  Entschuldigung  darin,  dass  wir 
nur  vereinzelte  und  oberflächliche  Notizen  über  dieselben  besitzen welche  das  Bild 
von  der  Kunstentwickelung  jener  Zeit  weder  wesentlich  zu  vervollständigen  noch  zu 
verändern  vermögen.   Das  aber  müssen  wir  hier  anerkennen  und  hervorheben,  dass 
diese  Productionen  der  hellenistischen  Epoche  den  verwandten  Darstellungen  in  Bora 
Anregung  und  Vorbild  gewesen  sind.    Hier,  in  Rom,  wo  der  erste  Anstoss  zu  die- 
ser Art  von  Darstellungen  durch  die  in  den  Triumphzügcn  aufgeführten  Bilder  be- 
siegter Völker  gegeben  wurde,  finden  wir  die  Figuren  personilicirter  Städte  und 
Länder  in  dauernden  Kunstwerken  am  frühesten  unter  Pompeius,   für  welchen  der 
römische  Bildhauer  Coponius"),  der  eine  der  beiden  römischen  Plastiker,  deren 
Namen  uns  überliefert  sind  —  der  andere  ist  Decius"*),  von  dem  der  Consul  Len- 
tulus  in  denselben  Zeit  einen  kolossalen  Kopr  aus  Erz  als  Gegenstück  eines  solchen 
von  Chart»  von  Lindos,  aber  diesem  bei  weitem  nicht  gleichkommend,  auf  dem  Capitol 
weihte  —  die  Figuren  der  vierzehn  von  Pompeius  besiegten  Nationen  arlieitele,  welche 
in  dem  Säulengange  hei  dem  von  Pompeius  erbauten  Theater  aufgestellt  waren,  der 
davon  den  Namen  des  Säulenganges  „zu  den  Nationen41  (ad  nationes)  erhielt.  Es 
ist  nicht  genug  zu  beklagen,   dass  wir  von  diesen  Arbeiten  des  Coponius  keinerlei 
nähere  Nachricht  besitzen,  und  daher  gänzlich  ausser  Stande  sind,   über  den  Geist 
und  die  Darstelluugsweise  auch  nur  das  Mindeste  mit  einiger  Bestimmtheit  zu  muth- 
niassen.    So  ansprechend  daher  auch  Brunns  Hinweis  aur  die  von  Göllling  Thus- 
nelda genannte  vortreffliche  Statue  in  Florenz,  in  der  wir  mit  Brunn,  wie  schon  frü- 
her (S.  159)  bemerkt,  eine  Germania  devicta  erkennen,  als  bestes  Vcrgegenwärtigungs- 
mittel  der  Nationen  des  Coponius  sein  mag,   so  wenig  können  wir  demselben  mit 
Tberzeugung  folgen,  und  nur  das  Eine  glauben  wir  nicht  bezweifeln  zu  dürfen,  dass 
diese  Personifikationen  das  von  der  pergamenischen  Kunst  vorgebildete  charakteristisch 
nationale  Gepräge  getragen  haben.    Eine  andere  Beihe  solcher  Personifikationen  wurde 
von  Augustus  in  demselben,  von  ihm  restaurirten  Säulengange  aufgestellt,  und  unter 
demselben  Kaiser  wurden  an  ciuein  grossen,   ihm  geweihten  Altar  zu  Lugdunum 


Digitized  by  Google 


288 


SECHSTES  BÜCH.   FÜNFTES  CAPITEL. 


(Lyon)  sechszig  Figuren  gallischer  Völkerschaften  in  Relief  (wie  wir  annehmen  dür- 
fen) gebildet.  Das  nächste  bestimmt  bekannte  Beispiel  bieten  die  kleinasiaüschen 
Städtefiguren  an  der  Basis  einer  Statue  des  Tiberius,  von  denen  die  sogleich  uäher 
ku  besprechende  puteolanischc  Basis  die  Nachbildung  ist,  und  von  der  eine,  wahr- 
scheinlich zu  einer  Statue  des  Claudius  gehörende,  im  Jahre  1840  bei  Cerveleri  in 
einem  Fragment  gefundene  Basis  mit  der  Darstellung  etruskischer  Städte")  (erhalten 
sind  Vetulonin,  Volci  und  Tarquinii)  eine  freiere  Nachbildung  zu  sein  scheint.  An- 
dere Darstellungen  verwandten  Charakters  sind  uns  nur  auf  den  Kaisermünzen  er- 
halten, auf  die  wir  hier  nicht  naher  eingehn  können,  da  es  nicht  als  feststehend 
betrachtet  werden  darf,  dass  diesen  Münztypen  plastische  Bildungen  zum  Grunde 
hegen.  Ebenso  glauben  wir  in  Betreff  der  bekanntesten  uns  erhaltenen  hier  ein- 
schlagenden, aber  nicht  dalirbaren  Darstellungen  unsere  Leser  auf  das  Verzeichnis» 
in  Müllers  Handbuche  (§.  405)  verweisen  zu  dürfen,  um  unsere  Aufmerksam  keil  auf 
die  Städteüguren  der  puteolanischen  Basis  zu  concenlriren ,  welche  für  die  Kenntniss 
dieser  Personiflcatiunen  in  ganz  besonderem  Grade  lehrreich  sind*').  Diese  im  Jahre 
1693  bei  Puzzuolo  (Puteoli)  gefundene  Basis  einer  Statue  des  Tiberius,  welche  mit 
der  Darstellung  von  vierzehn  kleinasiatischen  mit  Namen  bezeichneten  Städtefiguren  in 
Hochrelief  geschmückt  ist  und  in  ihrer  W  eihinschrift  das  Datum  des  Jahres  30  n.  Chr. 
tragt,  haben  wir  in  Fig.  95  als  vorzügliches  Beispiel  dieser  Classe  von  Kunstdarstel- 
lungen abbilden  lassen.  Über  die  bei  diesem  Monument  in  Frage  kommenden  histo- 
rischen Verhaltnisse  werden  einige  kurze  Andeutungen  genügen. 

Im  Jahre  17  n.  Chr.  zerstörte  ein  furchtbares  Erdbeben  in  einer  Nacht 
zwöir  kleinasialische  Städte,  im  Jahre  23  ein  anderes  die  Stadt  Kibyra,  nnd  iu 
dem  Zeitraum  zwischen  23  und  30  ein  drittes  Ephesos.  Tiberius  zeigte,  wie  bei 
anderen  Gelegenheiten,  wo  es  das  Wohl  des  Staates  erforderte,  eine  in  diesem 
Falle  von  allen  Schriftstellern  bezeugte  Freigebigkeit,  und  lun  für  diese  ihre 
Dankbarkeit  zu  erweisen,  liessen  die  wiedererbauten  Städte  dem  Kaiser  in  Rom 
bei  dem  Tempel  der  Venus  genetrix  eine  kolossale  Statue  errichten,  von  der  wir 
auf  Kupfermünzen  des  Tiberius  ein  Nachbild  besitzen.  Die  Basis  dieser  im  Jahre 
20,  also  vor  der  Zerstörung  von  Kibyra  und  Ephesos  errichteten  Statue  war  mit  den 
Slädtetiguren  der  zwölf  weihenden  Städte  in  statuarischer  Ausführung  geschmückt, 
denen  spater  die  Statuen  von  Kibyra  und  Ephesos  beigefügt  zu  sein  scheinen.  Diese 
Statue  nun  nebst  ihrer  Basis  wurde  von  den  Auguslaleu  (dem  Municipalritterslande) 
von  Puteoli  in  verjüngtem  Masstabc  nachgebildet,  und  zwar  die  Basis  so,  dass  au 
ihr  die  Städleslatuen  iu  Hochrelicihguren  verwandelt  wurden.  Ob  mit  dieser  Um- 
wandlung auch  noch  weitere  Veränderungen  verbunden  gewesen  sind,  und  welche, 
dies  vermögen  wir  im  Einzelnen  nicht  zu  constatiren,  es  ist  aber  wahrscheinlich, 
dass  die  Darstellungen  der  Städte  in  Kostüm  und  Haltung  und  in  ihren  Attributen 
den  Statuen  in  Rom  nachgebildet,  die  Anordnung  und  Gruppirung  den  veränderten 
Anforderungen  des  Raumes  und  der  Technik  gemäss  von  dem  puteolanischen  Künstler 
modilicirt  sei. 

Bei  der  Besprechung  der  Tyche  Antiocheias  von  Eulychides  haben  wir  darauf 
aufmerksam  gemacht,  dass  der  Künstler  in  der  bequem  und  anmuthig  silzenden  weib- 
lichen Gestalt  offenbar  danach  gestrebt  hat,  den  Eindruck,  welchen  die  an  «lern  Berg- 
abhange erbaute  Stadt  inachte,  iu  seiner  Pcrsoniücation  wiederzugeben,  während  die 
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Fig.  05.  Die  puleolanischr  Basis 


Gestalt  des  Flussgottes  zu  ihren  Füssen  zur  näheren  Localheznichnnng  der  Lage  am  Oron- 
les  diente  und  die  Ähren  in  der  Hand  der  Tyehe  attrihutiver  Weise  auf  Fruchtbarkeit 
des  Flussthals  und  Wohlhabenheit  der  Stadl  anspielen.  Ein  ähnlirhes  aus  Symbolik 
und  Allegorie  gemischtes  Verfahren  linden  wir  nun  auch  hei  unseren  puteolanischen 
Städtefiguren  in  Anwendung,  und  dürfen  dasselbe  als  das  in  allen  ähnlichen  Fällen 
gebrauchte  bezeichnen.  Zunächst  strebt  der  Künstler  die  hervorstechende  Eigentüm- 
lichkeit der  Stadt  oder  des  Landes  durch  eine  Eigentümlichkeit  in  der  Personifikation 
selbst  zu  vergegenwärtigen,  wobei  das  Geschlecht  des  Städlenamens  meistens  dasje- 
nige der  Figur  bestimmt  und  bei  fremden  (barbarischen)  Ürten  der  Racentypus  der 
Bewohner  in  der  Gesichtsbildung,  die  nationale  Tracht  vielfach  in  der  Gewandung 
der  Personifikation  wiederkehrt.  Nähere  Bezeichnungen  des  Locals  und  sonstiger 
charakteristischer  Momente  im  Leben  und  Treiben  oder  aus  der  Geschichte,  nament- 
lich der  Gründungssage  des  Ortes  werden  sodann  durch  beigegebene  Attribute  be- 
zeichnet Es  ist  das  im  Grunde  dasselbe  Verfahren,  welches  auch  wir  noch  anwen- 
den, nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  die  Alten  meistens  viel  geistreicher  und  feiner 
charakterisiren,  das  typisch  Einförmige  glücklicher  umgehn,  und  die  Attribute  ungleich 
bescheidener  verwenden,  im  Ganzen  sich  demnach  auch  auf  diesem  Gebiete  künst- 
lerischer zeigen  als  wir.    Die  Betrachtung  der  puteolanischen  Basis  macht  uns  den 


Digitized  by  Google 


290 


SfcCUSTF.S  BUCH.    FÜNFTES  CAPITBI- 


Erweis  dos  Gesagten  leicht ,  obwohl  wir  der  Charaktcrisining  der  einzelnen  Städte 
nicht  in  allen  Fallen  genau  zu  folgen  vermögen ,  weil  wir  von  mehren  derselben  nicht 
die  ausreichende  Delailkenntniss  besitzeu. 

An  der  Vorderseite  neben  der  Inschrift  finden  wir  in  zweien  weiblichen  Figuren, 
weiche  sehr  angemessen  einen  architektonischen,  fast  karyalidenarligen  Charakter  tra- 
gen, links  (I)  Sardes,  recht*  (2)  Magnesia,  diejenigen  Städte,  welche  bei  der  Zerstö- 
rung durch  das  Erdbchcu  am  härtesten  betrofleu  wurden.  Hie  letztere  Figur  ist 
leider  zu  sehr  zerstört,  um  uus  die  Einsicht  in  das  Feinere  ihrer  Charakterisirung 
zu  gestatten,  Sardes  dagegen  ist  wenigstens  in  den  Hauptsachen  so  gut  erhalten, 
dass  wir  sie  als  eine  reichlich  und  edel  gewandele  Frau  erkennen,  neben  der,  sich 
zutraulich  an  sie  anschmiegend,  ein  nackter  Knabe  steht,  auf  dessen  Kopf  sie  wie 
schützend  die  rechte  Hand  gelegt  hat.  Der  Gegenstand,  welchen  sie  im  linken  Ann 
trügt,  scheint  ein  Füllhorn  zu  sein.  Sie  stellt  sich  deiugemäss,  was  hier  freilich 
nicht  näher  erörtert  werden  kann,  im  Charakter  einer  kinderpfiegenden  Erdgttltin,  einer 
Cc  kurotrophos  dar,  also  unter  derjenigen  mythischen  Gestalt,  durch  welche  die 
Fülle  der  Fruchtbarkeit  und  des  daraus  hervorgehenden  milden  Segens  für  den  Men- 
schen bezeichnet  wird,  und  welche  hier  passend  gewählt  ist,  um  die  reiche  Frucht- 
barkeil von  Sardes  zu  vergegenwärtigen,  welches  in  seinem  Orlsdämon  Tylos  ein 
dem  attischen  Säemaun  Triptolcmos  verwandtes  Wesen  verehrte.  Die  rechte  Schmal- 
seite der  Dasis  zeigt  uns  in  drei  Figuren  Philadelphea,  Tmolos  und  Kyme;  Philadcl- 
phea  (3)  und  Kyme  (5)  weiblich,  Tmolos  (4),  die  Stadt  am  weinreichen  Berge  glei- 
chen Namens  bei  Sardes,  nach  dem  Geschlechte  des  Namens  männlich  gestaltet.  Die 
erste  Figur  (3)  macht  einen  prieslerlichen  Eindruck,  und,  obgleich  wir  über  die  dor- 
tigeii  Culle  nicht  im  Einzelnen  unterrichtet  sind,  so  berechtigt  uns  doch  eine  Nach- 
richt über  viele  in  Philadelphea  gefeierte  Feste  und  daselbst  vorhandene  HeiligthUincr, 
den  priesterlichen  Charakter  der  lauggewandeten,  und  wie  es  scheint  festlich  be- 
kränzten Gestalt  für  beabsichtigt  und  bezeichnend  zu  halten.  Der  weinreiche  Tmo- 
los (4)  stellt  sich  uns  als  eine  durchaus  dionysische  Figur  dar,  welche  von  dem 
Gott«  des  Weinstocks  nur  durch  das  Attribut  der  Mauerkrone  und  dadurch  unter- 
schieden wird,  dass  ihm  anstatt  des  Thyrsos  ein  Weinstock  beigegeben  ist,  welcher 
das  Motiv  der  erhobenen  Hand  rechtfertigt. 

Kyme,  die  See-  und  Hafenstadt  (5),  deren  in  der  buken  Hand  gehaltenes  At- 
tribut leider  unkenntlich  geworden,  stellt  sich  in  jungfräulicher,  reich  aber  leicht 
bekleideter  Gestalt  dar,  und  wird,  da  auf  Münzen  von  Kyme  eine  von  Poseidon  ent- 
führte Jungfrau  erscheint,  am  wahrscheinlichsten  als  die  von  dem  Meergotte  gelieble 
Gründerin  der  Stadt,  welche  von  dein  göttlichen  Buhleu  die  Herrschaft  des  Meeres 
zum  Geschenk  empling,  aufzufassen  sein. 

Eine  überaus  schöne  und  reiche  Compositum  bieten  sodann  die  sechs  Städle- 
Uguren  auf  der  Bückseite  der  Basis.  Die  erste  (»>),  die  Personificaliou  des  weinrei- 
chen  Temnos,  erscheint  in  einer  mehren  Darstellungen  des  Dionysos  entsprechen- 
den Gestalt  mit  dem  Attribute  des  Thyrsos;  amazonenhaft,  mit  kurzem  Chiton  be- 
kleidet, behelmten  Hauptes  und  mit  dem  Speere  bewehrt,  stellt  sich  Temnos  zunächst 
Kibyra  (7)  dar,  die  Vertreterin  der  streitbaren  Stadt  gleichen  Namens,  neben  der 
im  schönsten  Conlraste  durchaus  bekleidet  und  mit  verschleiertem  Haupte  an  den 
apollinischen  Dreifuss  gelehnt  und  den  apollinischen  Lorbeer  in  der  linken  Hand 
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Myrina  dasteht  (8),  die  Vertreterin  der  Stadt,  welche  ein  hoehhcrUhmles  Heiligthum 
und  Orakel  des  A  pol  Ion  besass.  Ihr  gesellt  sii:h,  wiederum  in  Aniazoneiitrachl  ge- 
kleidet, Ähren  und  Mohn,  das  Symbol  der  Ackerfruchtbarkeil,  in  der  Rechten  erhe- 
bend, den  linken  Fuss  auf  die  b.lrtigc  und  langhaarige  .Maske  eines  Flussgottes  (des 
Kaystros)  gestellt,  die  Göttin  von  Ephcsos  (9),  der  von  den  Amazonen  gegründeten 
heiligen  Stadt  der  weltbekannten  ephesinischen  Artemis,  deren  Idol  auf  einem  Pfeiler 
neben  dem  apollinischen  Dreifusse  Kibyras  steht,  und  welche  als  Güttin  über- 
schw dinglicher  Fruchtbarkeit  die  Ebene  des  Kaystros  reichlich  gesegnet  haL  Uner- 
klärt sind  die  Flammen,  welche  aus  der  Thurmkrone  dieser  Figur  emporlodern.  So 
wenig  wie  diese  Flammen  vermögen  wir  das  Attribut  der  zunächst  folgenden  Figur 
von  Apollonidea  (10)  zu  erklären,  die  abermals  in  kurzer  Bekleidung,  aber  in  zarte- 
rer Gestalt  als  die  anderen  Amazonen  unserer  Basis  erscheint;  während  die  letzte 
Figur  dieser  Seite,  welche  nur  llyrkania  sein  kann  (II),  durch  ihr  Kostüm,  nament- 
lich den,  freilich  arg  verstümmelten,  eigentümlichen  Hut,  der  ihr  Haupt  betleckt, 
makedonische  Tracht  vergegenwärtigt  und  daran  erinnert,  dass  hier  Makedonier  an- 
gesiedelt waren.  Weniger  klar  als  die  Symbolik  in  den  Gestalten  dieser  hinteren 
Langscite  ist  uns  diejenige  in  den  drei  letzten  Figuren  auf  der  zweiten  Schmalseite  der 
Basis,  jedoch  weiseu  ohne  Zweifel  die  Blumen  und  Früchte,  welche  Mostenc  (12)  im 
Bausch  ihres  Gewandes  und  zum  Gewinde  verflochten  in  der  rechten  Hand  tragt, 
nur  blühende  Fruchtbarkeit  hin,  der  gemäss  die  Figur  selbst  in  blühender  Jugend 
und  mit  mädchenhaftem  Haarputz  erscheint;  Dreizack  und  Delphin  in  den  Händen 
der  Göttin  von  Ägä  (13)  deuten,  obwohl  die  Stadl  im  Binnenlandc  lag,  auf  (mit  des 
Poseidon,  der  auch  aus  anderen  Binnenlandsstädten  dieses  Landstrichs  verbürgt  ist 
und  nicht  sowohl  dem  Meerheherrscher  als  «lern  Gotte  galt,  dem  man  die  hier  häu- 
tigen Erdbeben  zuschrieb.  Die  letzte,  wiederum  amazonenhaft  gekleidete  Figur  von 
Hierocäsarea  (14)  hat  die  charakterisirenden  Attribute  verloren,  und  wir  sind  ausser 
Stande  den  Grund  ihrer  Bildungsweise  darzulegen. 

Wenn  demnach  Manches  in  diesen  Darstellungen  uns  dunkel  bleibt,  so  ist  doch 
die  Mannigfaltigkeit  des  Itildungsprineips  und  der  Erfindung  einleuchtend  genug,  und 
ebenso  vermögen  wir  die  Sinuigkeil  und  Gefälligkeit  in  der  Anordnung  zu  beurteilen,  bei 
der  ein  geographisches  Princip  augenscheinlich  nicht  zum  Grunde  liegt,  sondern  welche 
frei  nach  künstlerischen  Grundsätzen  getroffen  scheint.  Gleichwie  auf  der  hinteren  Lang- 
seite die  Träger  der  Gülte  des  Apollon  und  der  Artemis  deutlich  hervorgehoben  und 
in  die.  Mitte  gerückt  sind,  so  sind  auf  den  Schmalseiten  hier  die  bakchischen,  dort 
die  poseidonischen  Attribute  ebenfalls  in  den  Mittelflguren  auf  sehr  in  die  Augen  fallende 
Weise  hervorgehoben;  bei  der  im  Allgemeinen  grossen  Einfachheit  ist  reiche  Abwech- 
selung in  den  einzelneu  Motiven ,  man  vergleiche  nur  die  fünf  Amazonengestalten ,  die 
bei  aller  Übereinstimmung  im  Allgemeinen  im  Einzelnen  doch  sehr  verschieden  behan- 
delt sind ,  ebenso  die  Gewänder  der  reicher  bekleideten ;  auch  der  Contrasl  der  männ- 
lichen Gestalten  ist  sehr  geschickt  benutzt,  und  obwohl  alle  Figuren  in  ruhiger  Hal- 
lung dastehn,  so  ist  dieselbe  doch  bei  allen  verschieden  motivirt,  währeud  das  be- 
scheidene Mass  der  Bewegtheit  dazu  beiträgt,  dem  Monument  den  architektonischen 
Charakter  zu  erhalten,  welchen  seine  Bestimmung  erforderte. 

So  wie  die  eben  behandelten  Personiticalionen  von  Städten  und  Ortern,  Län- 
dern und  Völkern  sich  einerseits  mit  den  Idealbild  werken  berühren,  bringen  sie  uns 
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andererseits  der  historischen  Plastik  nahe.  Da  al»er  diese  den  eigentümlichst  und 
am  specifischslen  römischen  Kunstzweig  darstellt,  wahrend  aus  den  bisher  bespro- 
chenen Denkmälergattungen  der  mehr  oder  weniger  pradominirende  Einfluss  der 
griechischen  Kunst  augenscheinlich  hervorleuchtet,  so  wollen  wir,  ehe  wir  uns  zu 
der  romischen  historischen  Relielbildnerei  und  Ornamenlalsculptiir  wenden,  hier  .von 
einer  grossen  und  kunsthistorisch  hochwichtigen  Kategorie  von  Monumenten  reden, 
welche,  in  ihrer  Gesammtheit  aufgefasst,  in  sich  auf's  vollkommenste  die  Tbergange 
von  der  griechischen  zur  eigentlich  römischen  Kunstweise  darstellt  Ich  meine  die 
Portratbildnerci ,  Ober  welche  jedoch  nur  die  Hauptsachen  in  schärfster  Beschränkung 
milzutheilcn  ich  mich  entschliessen  miisste,  wenn  ich  nicht  dieses  Capitel  zu  dem 
Umfange  eines  ganzen  Buches  anschwollen  lassen  wollte0*).  Denn  das  Interesse, 
welches  die  römischen  Portrats  darhieteu,  ist  so  vielseitig  und  mannigfach,  dass 
dessen  erschöpfende  Besprechung  sehr  weit  führen  muss,  wahrend  sich  die  Haupt- 
sachen und  besonders  das  kuusthistorisch  Wichtige  dieser  Denkmaler  in  grosser 
Kürze  andeuten  Issst. 

Das  Alter  der  Pnrtrathildnerei  in  Rom  lasst  sich  nicht  mit  Sicherheit  feststellen ; 
die  Statuen  der  Könige,  von  denen  uns  berichtet  wird,  sind  ohne  Frage  die  Werke 
spaterer  Epochen,  allein  schon  aus  dem  fünften  Jahrhunderl  v.  Chr.  werden  uns 
Portratstatuen  römischer  Magistrate  angeführt,  an  deren  Aulhentie  und  an  deren  Alter 
zu  zweifeln  kein  Grund  vorliegt. 

In  sehr  ausgedehntem  und  allgemeinem  Gebrauche  finden  wir  die  öffentlich  aus- 
gestellten Porlratstalucn  im  zweiten  Jahrhundert,  und  zwar  geht  aus  einer  Nachricht 
des  Plinius  hervor,  dass  nicht  nur  der  Staat  dieselben  als  Ehrendcnkmaler  verdienter 
Bürger  aufstellte,  solidem  dass  auch  Privatleute  ihr  eigenes  Portrat  am  Forum  zu 
errichten  pflegten,  denn  Plinius  berichtet  uns,  dass  die  Censoren  P.  Cornelius  Scipio 
und  M.  Popilius  alle  nicht  vom  Senat  und  Volk  gesetzten  Statuen  wegnehmen  Hessen. 
Dass  aber  die  Übersiedelung  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  die  PortrAtbildnerei 
nicht  verminderte,  sondern  vielmehr  verallgemeinerte,  versteht  sich  von  seihst,  und 
endlich  Übernahm  die  Kaiserherrschart  in  Rom  diesen  Zweig  der  Plastik  in  seiner  vollsten 
Ausbildung.  Was  aber  nun  die  uns  erhaltenen  römischen  Portraistalucn  und  Büsten 
anlangt,  so  verdient  zuerst  hervorgeholten  zu  werden,  dass  dieselben  so  gut  wie 
ausschliesslich  unserer  Periode  und  der  auf  diese  folgenden  Verfallzeit  angehören,  und 
dass  wenige  weit  Ober  den  Anfang  der  Kaiserzeit  hinaufreichen ;  zweitens  ist  für  ihre 
Chronologie  zu  beachten,  dass  wir  im  Allgemeinen  die  Bildwerke  mit  der  in  den- 
selben dargestellten  Person  für  wesentlich  gleichzeitig  halten  dürfen,  wovon  nur  ge- 
wisse Darstellungen  besonders  berühmter  Personen  eine  Ausnahme  machen,  drit- 
tens wollen  wir  nicht  vergessen  daran  zu  erinnern,  dass  die  uns  erhaltenen  Por- 
tratdarstellungen in  der  überwiegenden  Mehrzahl  auf  die  Kaiser  und  die  Mitglie- 
der des  Kaiserhauses  darstellen,  wahrem!  es  viertens  für  die  Beurteilung  ihrer 
Aulhentie  sowohl  wie  ihres  sehr  ungleichen  künstlerischen  Wcrlhes  nicht  unwichtig 
ist  zu  wissen,  dass  lange  nicht  alle  unsere  Exemplare  aus  Born  selbst  stammen,  son- 
dern dass  wir  die  zum  Theil  sehr  häufigen  Wiederholungen  der  Portrats  einzelner 
Herrscher  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Kunst  in  den  Municipalstadten  ver- 
danken, von  denen  auch  die  kleinste  und  entlegenste  mindestens  mit  dem  statua- 
rischen Portrat  des  regierenden  Kaisers,   und  zwar  nicht  selten  in  einer  Mehrzahl 
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von  Exemplaren  versehn  zu  denken  ist,  zu  denen  sich  nicht  selten  noch  die  Dar- 
stellungen von  Mitgliedern  des  Kaiserhauses  gesellten.  Endlich  fünftens  inuss  betont 
werden,  dass  wir  uns  diese  Porträtstalnen  und  Porträtbüsten,  wenn  nicht  aus- 
schliesslich, so  doch  in  der  beinahe  ausnahmelosen  Mehrheit  als  officiell  verfertigt 
und  öffentlich  aufgestellt  zu  denken  haben,  was  natürlich  auf  die  Auflassung  von 
massgebendem  Einfluss  gewesen  ist  und  die  bei  einigen  Schriftstellern  über  diesen 
Gegenstand  beliebte  Annahme  gewisser  Anspielungen  auf  die  zum  Theil  sehr  miss- 
liebigen  Verhältnisse  oder  auf  traurige  Schicksale  gewisser  Personen  im  Allgemeinen 
durchaus  unwahrscheinlich  macht. 

Der  Geist  der  romischen  Porträtbildnerei  spricht  sich  in  den  auch  schon  von 
den  Alten  unterschiedeneu  und  benannten  Classeu  aus,  in  welche  die  Statuen  sich 
eintheilen  lassen,  und  von  deren  hauptsächlichsten  wir  in  der  beiliegenden  Tafel 
(Fig.  96)  auserlesene  Repräsentanten  zusammengestellt  haben,  welche  zur  Vcranschau- 
licbuug  des  hier  über  die  Klassen  der  Porträlstatuen  Vorgetragenen  dienen  sollen, 
während  wir  in  Fig.  97.  eine  kleine  Auswahl  vorzüglicher  Büsten  mittheilen ,  um  unsern 
Lesern  den  Geist  der  römischen  Porträlbildnerei  etwas  näher  zu  vergegenwärtigen. 

Als  die  beiden  Hauptabiheilungen,  in  welche  die  ganze  Porträlbildnerei  zerfällt, 
können  wir  die  naturalistische  und  die  idealistische  Darstellungsweise  unterscheiden, 
deren  ersterc  wenigstens  von  den  Römern  selbst  mit  einem  Gcsammlnamen  benannt 
die  simulacra  iconica,  d.  Ii.  diejenigen  Standbilder  umfasst,  bei  denen  es  auf  eine 
getreue  Wiedergabe  der  Individualität  in  ihrer  thatsächlichen  Existenz  abgcsehn  ist, 
während  die  Statuen  der  zweiten  Art,  für  welche  uns  die  antike  Gesammtbezeich- 
nung  fehlt,  in  verschiedener  Weise  nach  einer  erhöhten,  idealisirten  Darstellung  der 
Persönlichkeit  streben. 

Bei  den  ikonischen  Statuen,  von  denen  wir  zuerst  reden  wollen,  wird  ihrer 
Tendenz  gemäss  auch  die  Tracht  des  wirklichen  Lehens  beibehalten,  durch  deren 
Verschiedenheit  je  nach  den  verschiedenen  Functionen,  denen  die  Personen  im  Le- 
ben vorstanden,  die  ikonischen  Statuen  in  mehre  Unterabtheilungen  zerfallen.  Bei 
den  Männern  bilden  die  erste,  in  unserer  Fig.  96  bei  a  durch  eine  Statue  des  Ti- 
berius  im  Louvre  vertretene  Classe  die  von  den  Alten  als  statuae  civili  habitu  oder 
togatae  bezeichneten  Statuen  in  der  Fricdenslracht  der  Toga,  welche  in  einer  der 
wirklichen,  sehr  durchgebildeten  Sitle  oder  Mode  entsprechenden,  sich  immer  gleich 
bleibenden  Weise  umgeworfen  und  in  ihrer  Drapirung  bei  den  verschiedenen  Exem- 
plaren nur  mit  grösserer  oder  geringerer  Sorgfalt  ausgeführt  ist.  Deshalb  konnten 
solche  Statuen  in  Vorrath  gearbeitet  werden,  so  dass  man  bei  Bestimmung  zum 
Porträt  eines  bestimmten  Individuums  nur  den  Kopf  mit  den  nach  der  Ähnlichkeit 
gearbeiteten  Zügen  den  fertigen  Körpern  aufzusetzen  brauchte,  was  bei  nicht 
wenigen  der  auf  uns  gekommenen  Statuen,  besonders  bei  denen  municipaler 
Beamten  wirklich  der  Fall  ist.  Das  ganze  Gewicht  der  Darstellung  fällt  also 
hier  der  Bildung  des  Gesichtes  zu,  und  es  muss  bemerkt  werden,  dass  in  der 
charaktervollen,  fein  individualisirten  Bildung  mancher  Kaiserporträts  wahrhaft 
Vorzügliches  geleistet  worden  ist.  Die  statuae  togatae  fassen  die  Kaiser  in  ihren 
bürgerlichen  Regierungsfunctionen  als  Vorsteher  des  Senats  auf,  während  eine, 
durch  etliche  sehr  schöne  und  besonders  in  den  reichen  Gewandmotiven  reizende 
Exemplare  vertretene  (Jnterabtbeilung  derselben,  bei  welchen,  wie  z.  B.  bei  dem  auf 
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unserer  Tafel  Fig.  90  liei 
g  abgebildeten  Augustus 
aus  der  BasUica  von  Otri- 
coli  im  Vatican  die  Toga 
schleierartig  Uber  den 
Kopf  gezogen  ist,  den 
priesterlichen  Functio- 
nen der  Kaiser  gelten, 
welche  auch  das  oberste 
Pontifirat  bekleideten,  so 
gut  wie  sie  die  consula- 
rische  und  Irihuninsrlie 
Gewalt  in  ihrer  Person 
vereinigten.  An  eine 
idealistische  Tendenz  darf 
bei  diesen  Statuen  so  we- 
nig gedacht  werden  wie 
hei  einigen  vorzüglichen 
Hüsten,  welche,  wie  die- 
jenige des  Augustus  in 
München  (Fig.  97  l) 
die  Kaiser  mit  der  aus 
Eichenlaub  bestehenden 
ßürgerkronc  (rorona  ri- 
vica)  darstellen,  denn  die 
Bürgerkroue  galt  der 
Errettung  römischer  Bür- 
ger aus  Gefahren,  wah- 
rend die  Strahlenkrone 
(rorona  radiata),  welche 
sich  z.  B.  bei  der  vor- 
trefflichen Büste  des 
Claudius  in  Madrid  (Fig. 
97  c)  findet,  als  das 
Merkmal  der  oflicielleu 
Vergötterung  der  Kaiser 
nach  ihrem  Tode  gelten 
darf,  ohne  sich  gleich- 
wohl  bei  allen  den  Dar- 
stellungen zu  finden,  de- 
nen eine  idealistische 
Tendenz  zum  Grunde 
liegt  und  welche  die  Kai- 
ser als  Gölter  darstellen. 
Nicht  einmal  bei  allen 
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Darstellungen  der  officiellcn  Apotheose  findet  sich  die  Strahlenkrone,  die  übrigens  für 
ikonische  Porträts  Lebender  nur  bei  Nero,  der  sich  als  neuer  Phöbus  Apollo  gerirte, 
in  Anwendung  kam. 

Neben  die  ikonischen  statuae  togatae  stellen  sich  als  zweite  Classe  dieser  Gal- 
tung von  Bildnissfiguren  die  von  den  Alten  als  statuae  thoracatae  bezeichneten  am 
meisten  echtrömischen  Standbilder  der  Kaiser  in  kriegerischer  Rüstung,  welche  ihrer 
Würde,  sei  es  als  wirkliche  Feldherrn,  sei  es  als  die  obersten  Kriegsherren  des  rö- 
mischen Heeres  gelten.  Am  häufigsten,  aber  nicht  ausschliesslich ,  zeigen  diese  ge- 
rüsteten Statuen,  bei  denen  die  Waffen,  namentlich  iler  Harnisch,  zum  Theil  über- 
aus reich  verziert  und  sorgfältigst  ausgearbeitet  sind  (siehe  Fig.  96  b),  die  Kaiser 
im  Acte  der  „adlocutio",  der  Anrede  an  das  Heer,  welcher  auch  auf  Münzt  y]>en 
und  Triumphalreliefs  vorzugsweise  oft  dargestellt  wurde,  und  welcher  der  statua- 
rischen Composition  den  Vorlheil  einer  bedeutungsvollen  und  charakteristischen  Situa- 
tion bei  einer  äusserlich  nur  massig  bewegten  und  deshalb  würdevollen  Stellung 
darbot.  Ein  Beispiel  dieser  Art  bietet  die  Statue  des  Titus  im  Louvre  (Fig.  9t>  b). 
Andere  geharnischte  Statuen,  liei  denen  gewöhnlich  der  rechte  Arm  auf  einen 
Speer  oder  ein  Scepter  hoch  aufgestützt  ist,  während  sie  in  der  linken  Hand  das 
Schwert  oder  ein  sonstiges  Attribut  halten,  welche  also  im  allgemeinen  Schema  der 
(Komposition  den  eben  besprochenen  nahe  verwandt  sind,  stellen  die  Kaiser  ab  Sie- 
ger dar,  und  auf  der  Basis  erscheint  hie  und  da  ein  Beiwerk,  welches  auf 
einen  bestimmten  Sieg  hinweist,  wie  z.  B.  ein  Schiffsvordertheil  neben  einer  Statue 
des  Auguslus  im  capitolinischen  Museum  denselben  als  den  Sieger  in  der  Schlacht 
bei  Actium  bezeichnet. 

Als  eine  Abart  dieser  (Klasse  von  Bildnissfiguren  müssen  wir  die  äusserlich  frei- 
lich sehr  verschiedenen  aber  auf  demselben  Grunde  der  Auffassung  beruhenden  Itei- 
lerslaluen  und  die  auf  Zwei-  und  Viergespannen  stehenden  bezeichnen ,  von  denen  we- 
nigstens ursprünglich  jene  sich  auf  einen  Auszug  an  der  Spitze  des  Heeres,  diese 
sich  auf  errungene  Siege  und  gefeierte  Triumphe  bezogen ,  wenngleich  das  Streben 
nach  einer  möglichst  prächtigen  und  imposanten  Erscheinung  die  Aufstellung  von 
Heiter-  und  Wagenslatuen,  zu  denen  die  Vorbilder  abermals  aus  der  Kunst  zur  Zeit 
Alexander 's  und  seiner  Nachfolger  entlehnt  wurden ,  von  der  genannten  Hürksicht  Inv 
freitc.  Auch  blieb  der  Gebrauch  der  Reiler-  und  Wage nsta lue u ,  welche  letzteren 
ganz  besonders  auf  den  Triumphbogen  aufgestellt  wurden  und  auf  diesen  fast  immer 
vorauszusetzen  sind,  nicht  auf  die  Porlräls  der  Kaiser  und  Feldherru  beschränkt,  son- 
dern wurde,  wie  es  scheint,  ganz  beliebig  auf  die  Porträte  von  Personen  aller  Stände 
ausgedehnt,  so  dass  man  in  der  Folge  die  Kaiser  zur  Auszeichnung  auf  Sechsge- 
spanne, die  unter  Auguslus  aufkamen  oder  auf  Eiephaiitcuwagen  stellte.  Von  solchen 
Elephanlcngespauuen  ist  uns  statuarisch  kein  Beispiel  erhalten,  wohl  aber  in  Kunst- 
werken geringeren  Umfangs,  so  z.  B.  in  einem  antiken  Gemälde"1),  welches  Antoiiiuus 
Pius,  und  in  Münzen,  welche  den  vergötterten  Vespasian  auf  einem  von  vier  Elephaiiten 
gezogenen  Wagen  zeigen").  Auch  von  den  Statuen  auf  rossebespannten  Wagen  ist  uns 
kein  statuarisches  Beispiel,  wenigstens  kein  vollständiges  und  sicher  datirtes  erhallen,  von 
den  Rossen  solcher  Viergespanne  aber  können  wir  uns  aus  den  berühmten  venelia- 
uischen  Pferden  "),  aus  dem  Viergespann  von  Herculaueum"')  und  aus  nicht  wenigen 
einzelnen  Resten  eine  Vorstellung  macheu,  während  uns  Reliefe  und  Münztypen ,JT)  solche 
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Kunstwerke  im  Ganzen  vergegenwärtigen.  Als  die  bekanntesten  und  vorzüglichsten 
Reiterstatuen,  welche  uns  aus  der  Periode  bis  auf  Hadrian  erhallen  sind,  dürfen 
wir  einen  im  Palast  Farnese  befindlichen  jugendlichen  Caligula**)  (Fig.  96  d),  die  Sta- 
tuen der  beiden  Baibus  Vater  (Fig.  961)  und  Sohn  aus  Herculaneum ,  und  aus  der 
Zeil  nach  Hadrian  die  weltberühmte  Statue  des  Marcus  Aurelius  aus  vergoldeter 
Bronze  auf  dein  Capitolplatze  bezeichnen,  welche  letztere,  obschon  das  Ross  frei- 
lich naturalistisch  wahr,  akr  plump  und  schwülstig  behandelt,  und  der  Reiler  steif 
*  und  ohne  reihte  Würde,  sowie  in  der  Gewandung  kleinlich  und  ängstlich  gearbeitet 
genannt  werden  muss,  und  das  ganze  Kunstwerk  durchaus  nicht  mehr  als  rauster- 
giltig  betrachtet  werden  darf,  bekanntlich  das  Vorbild  der  meisten  modernen  Reiter- 
staluen  auf  ruhigem  Pferde  geworden  ist. 

Während  alle  bisher  angeführten  Arten  von  Portrats  zu  der  ersten  Hauptgattung 
der  Portralbildnerei,  der  ikonischen  zu  rechnen  sind,  bei  der  es,  wie  gesagt,  auf 
eine  charakteristisch  treue  Wiedergabe  der  Individualitat  als  solcher  ankam,  haben 
wir  es  jetzt  mit  der  zahlreicheren  zweiten  Hauptgaltung  zu  thun,  deren  gemeinsamer 
Charakter  in  einer  idealisirteu  und  in  verschiedenen  Abstufungen  erlebten  Darstel- 
lung der  Persönlichkeit  besieht.  Zwei  Arten  dieser  Galtung  haben  wir  besonders  zu 
unterscheiden,  deren  erstere  das  Individuum  in  einem  heroischen  oder  heroisirten 
Charakter  darstellt,  wahrend  die  zweite  dasselbe  vergöttert,  in  göttlichem  Kostüm, 
mit  Gülteraitributen  ausgerüstet  oder  gradezu  mit  einein  Gölte  idciitiHcirt  zeigt 

Für  die  Statuen  der  ersteren  Art  haben  wir  den  römischen  Kunstausdruck  der 
„achilleTschen"  (statuae  achilleae),  der  freilich  im  strengeren  Worlgehrauche  sich  nur 
auf  ganz  nakte  und  mit  dem  Speer  versehene  Bildnissfiguren ,  wie  z.  B.  eine  Statue 
des  Claudius  aus  Herculaneum  (Fig.  96c),  bezieht,  für  welche  die  griechischen  Alhle- 
tenstatueu  das  Vorbild  abgaben,  der  aber  sich  auch  auf  die  übrigen  heroisirten  Por- 
tratstaluen  anwenden  lassen  wird,  die  entweder  wie  die  berühmte  Statue  des 
Agrippa  in  Venedig  (Fig.  96  i)  ganz  nackt  oder  nur  mit  einem  Obergewande  griechi- 
scher Form,  Himation  oder  Chlamys,  anstatt  mit  der  römischen  Toga  leicht  oder 
halbbekleidet  erscheinen ,  wie  der  ebenfalls  vielgerühmle  Genuanicus  im  Louvre 
ohne  gleichwohl  den  Typus  irgend  eines  Gottes  oder  eines  bestimmten  Heros  dar- 
stellen zu  sollen. 

Die  letzte  Classe  von  Portrats  endlich  besteht  aus  denjenigen,  welche  das  Indi- 
viduum im  Kostüm  und  unter  dem  Typus  eines  Gottes  oder  eines  bestimmten  We- 
sens Uberirdischer  Natur  darstellen.  Für  die  Kaiser  ist  hier  die  Gestalt  Jupiters  bei 
weitem  die  gebräuchlichste;  gleichwie  schon  Apelles  Alexander  den  Grossen  als  irdi- 
schen Zeus  mit  dem  Blitz  in  der  Hand  dargestellt  hatte ,  snllten  die  Kaiser  durch  die 
Bildung  ihrer  Porträtstaluen  nach  dem  Typus  des  obersten  Gottes  und  des  Regierers 
der  Welt  als  dessen  Stellvertreter  auf  Erden  bezeichnet  werden,  und  so  sehn  wir 
dieselben  bald,  und  zwar  in  der  Mehrzahl  der  Falle,  thronend  in  ruhiger  Würde, 
bekleidet  mit  dem  griechischen  Himation,  das  sich  um  den  unlereu  Theil  des  Kör- 
pers legt,  nur  den  Oberkörper  frei  lasst,  wie  z.  B.  bei  der  wirklich  grossarüg  com- 
ponirten  Statue  Nervas  im  Vatican  (Fig.  96  f|,  bald,  obwohl  ungleich  seltener,  ste- 
hend mit  dem  Sccpter  und  Blitz  in  den  Händen,  wovon  die  kleine  Bronzcstalue  des 
Augustus  aus  Herculaneum  (Fig.  90  e)  ein  Beispiel  darbietet  Die  Darstellung  der  Kai- 
ser oder  der  Mitglieder  ihrer  Familie  unter  der  Gestalt  anderer  Götter  ist  aus  nahe- 
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liegenden  Gründen  seilen  und  hangt  von  besonderen  Motiven  ab.  Wo  diese  beson- 
deren Motive  sich  fanden,  ist  jedoch  auch  die  statuarische  Bildung  der  Kaiserpor- 
träls  nach  dem  Typus  anderer  Götter  keineswegs  unerhört,  wie  dies,  um  Anderes 
zu  Übergehn,  einige  Darstellungen  Neros  als  Apollo  darthun. 

Zu  den  heroisirten  und  vergöttiichten  Bildnissfiguren ,  aber  auch  nur  zu  ihnen 
gehören  nun  auch  die  Darstellungen  des  Anlinous,  welche  eine  eigene  starke  Gruppe 
für  sich  bilden  und  zugleich  die  Summe  dessen  darstellen,  was  das  Zeilalter  Ha- 
drians in  der  Plastik  hervorzubringen  vermochte.  Antinous,  gebürtig  aus  Claudio- 
polis  in  Bithynien  und  ausgestattet  mit  auflallender  Schönheit,  kam  jung  an  den  Hof 
Hadrians  und  wurde  bekanntlich  dieses  Kaisers  Liebling,  der  ihn  auch  auf  seinen 
weiten  Wanderungen  durch  das  unermeßliche  Römerreich  begleitete.  Bei  Besa  er- 
lrank er  im  Nil  durch  Zufall,  wie  es  der  Kaiser  selbst  darstellte,  oder  er  fiel,  wie 
andere  Berichte  ungleich  wahrscheinlicher  angeben ,  als  Opfer  eines  auch  sonst  noch 
nachweisbaren  Aberglaubens,  indem  er  sein  Leben  für  die  Erhaltung  und  Verlänge- 
rung desjenigen  des  Kaisers  hingab,  im  Jahre  130  oder  132  n.  Chr.  Geb.  Hadrian 
betrauerte  ihn  in  der  ausschweifendsten  Weise,  nannte  die  neu  colonisirte  Stadt  Besa 
nach  dem  Geopferten  Antinoopolis ,  und  häufte  alle  erdenklichen  Ehren  auf  sein  An- 
denken ;  die  Griechen  aber  heroisirten  ihn  dem  Kaiser  zu  Gefallen  und  stifteten  ihm 
in  Bithynien  und  in  Mantinea,  der  sagenhaften  Muttersladt  Bilhyniens  eigene  Culte. 
Auf  Anlass  dieser  Culte  nun  wurde  der  schöne  Jüngling  in  fast  unzähligen  Statuen, 
Reliefen,  Münzen,  Gemmen  dargestellt,  bald  in  allgemeiner  hcroisirter  Auffassung, 
bald  unter  der  Gestalt  verschiedener  Gottheilen  und  bestimmter  Heroen,  als  Diony- 
sos. Hermes,  Arisläos,  Apollon  Pythios,  Agathodämon,  Herakles,  Ganymedes,  und 
auch  wir,  so  fragmentarisch  unsere  Erbschaft  antiker  Kunstwerke  ist,  besitzen  noch 
eine  grosse  Zahl  von  Denkmälern  aller  Gattungen,  welche,  meistens  aus  den  Trüm- 
mern der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli  stammend,  Anlinous  in  den  verschiedensten  Si- 
tuationen darstellen,  und  die  mehr  als  ein  Mal  zusammengestellt  und  im  Zusammen- 
hange beleuchtet  worden  sind,  am  vollständigsten  in  einer  Abhandlung  von  K.  Levezow: 
Tber  den  Antinous *'»,  in  der,  ahgesehn  von  den  Reliefen  und  den  anderen  Werken  ge- 
ringeren Umfang*  und  von  den  Monumenten  in  ägyptischem  Stil ,  nicht  weniger  als  acht" 
zehn  Büsten  und  zehn  Statuen  besprochen  werden ,  welche  ganz  sicher  den  Anlinous 
darstellen,  deren  Reihe  sich  aber  durch  mehre  andere  Exemplare  erweitern  lässt,  über 
deren  Bedeutung  nur  geringer  Zweifel  sein  kann ,  wenngleich  sie  die  eigentümlichen 
Züge  des  schönen  Jünglings  nicht  mit  voller  Schärfe  wiedergeben.  Das  Eigentümliche 
dieser  Züge  ist  eine  verhältnissmässig  bedeutende  Breite  des  Schädels,  welcher  von  dich- 
tem, leichtgekräuseltcm ,  meistens  kurz  geschnittenem  Haar  bedeckt  wird ,  tiefliegende, 
aber  nur  schmalgeöffnele  Augen ,  eine  etwas  stumpfe  Nase  und  volle  Lippen .  wozu  sich 
im  Körper  eine  sehr  breite  und  hochgewölbte  Brust  und  eine  etwas  reiche  Fülle  der 
Glieder  gesellt.  Diese  nicht  durchaus  regelmässige  aber  reizende  Schönheit,  der  sich 
in  den  meisten  Darstellungen  ein  Ausdruck  naiver  [Inschuld  und  daneben  ein  her- 
vorstechender Zug  vou  Schwermutb  gesellt,  ist  nun  in  den  Porträts,  von  denen 
wir  des  beschränkten  Raumes  wegen  nur  ein  Beispiel  (Fig.  9b'  k)  mitlheilen  kön- 
nen, mit  grossem  Geschick  wiedergegeben,  und  trotz  den  mancherlei  Modifica- 
tionen,  welche  durch  die  verschiedene  Auflassung  bedingt  werden,  festgehal- 
ten.   Von  Seileu  des  Technischen  verdienen  die  meisten  der  Antinousdarstelluu- 
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gen  alles  Lob,  aber  von  irgend  einer  Neuheit  der  Erfindung,  durch  welche 
sie  über  die  anderen  idealisirten  Portratstatuen  erhoben  würden,  kann  keine  Hede 
seiu,  und  auch  künstlerischen  Geist  im  eigentlichen  Sinn  wird  man  in  denselben 
vergebens  suchen"™).  Dies  behaupte  ich  auch  von  derjenigen,  welche  man  als 
die  Krone  aller  dieser  Arbeiten  bezeichnet,  und  «Iber  die  ich  aus  Autopsie  des 
Originals  urteilen  kann,  von  der  Kolossalbliste  aus  Villa  Nondragonc  im  Louvre, 
welche,  aus  blassrOthlichcm  Marmor  gearbeitet,  eine  Steigenlug  der  Portratzüge  in 
das  Erusterliabene  versucht,  und  zugleich  durch  die  sehr  künstliche  (aber  freilich 
auch  etwas  verktlnstelte)  Arbeit  des  hier  lang  dargestellten  und  mit  einem  Kranz  aus 
Weinlaub  durchschluugenen  Haares  merkwürdig  ist.  Die  Schönheit  dieser  Büste  kann 
Niemand  hlugnen,  aber  es  ist  mir  unmöglich  in  die  von  vielen  Seiten  ausgesproche- 
nen Lobeserhebungen  des  Ausdrucks  einzustimmen,  vielmehr  muss  ich  behaupten, 
dass  der  Ausdruck  etwas  Todles  und  Starres  hat,  und  stimme  durchaus  mit  Welcker"") 
darin  überein,  dass  derselbe  im  Ganzen  genügender  bei  kleinerem  Masstabe  in  einem 
Antinous-IIeraklcs  im  Louvre  (Nr.  234)  und  besonders  in  einer  daselbst  befindlichen 
Büste  mit  viel  schlichterem  Haar  (Nr.  313)  gegeben  sei.  Und  auch  darin  trete  ich 
Welcker  durchaus  bei,  wenn  er  behauptet,  die  hohe  Schönheit  des  Antinous  Mon- 
dragonc  beruhe  zum  grüssten  Theile  auf  der  natürlichen  Wirkung  der  gut  behandel- 
ten kolossalen  Formen. 

Auch  die  weiblichen  Portratbildungen  der  römischen  Kaiserzeit,  von  denen  wir  zum 
Schlüsse  dieser  Darstellung  zu  sprechen  haben,  zerfallen  in  die  beiden  C lassen  der  iko- 
niseben  und  der  idealisirten.  Die  ikonischen  Portratstatuen  der  Kaiserinen  und  sonstiger 
vornehmen  Damen  sind  theils  stehend  in  reicher  Gewandung  wie  die  Livia  aus  Pompeji 
(Fig.  96  h)  oder  die  berühmte  Statue  eines  jungen  Madchens  aus  Herculaneum  in  Dres- 
den (Fig.  96  p),  vielfach  wie  bei  der  Matrone  aus  Herculaneum  ebendaselbst  mit  verschleier- 
tem Haupte,  wobei  aber  keineswegs  immer  an  prieslerbche  Functionen  zu  denken  ist, 
nicht  seilen  auch  mit  getreuer  Nachahmung  des  kUuslhchen  und  im  Laufe  der  Zeit  immer 
geschmackloser  werdenden  Haarputzes,  welcher  im  kaiserlichen  Born  Mode  war,  darge- 
stellt, theils  sitzend  in  vornehm  bequemer  Haltung,  die  bei  einigen  Exemplaren,  wie 
z.  B.  der  Statue  der  alteren  Agrippina  im  capitolinischen  Museum  (Fig.  96  o)  wahrhaft 
nobel  und  durchaus  mustergiltig  genannt  werden  muss.  Die  idealisirten  Statuen  dage- 
gen zeigen  die  vornehmen  Damen  theils  mit  allegorischen  Attributen  ausgestattet  in  der 
Gestalt  meiner  der  oben  besprochenen  Personificationen ,  theils  unter  dem  Typus  ver- 
schiedener GflUincn,  am  häufigsten  als  Ceres,  wie  die  Livia  im  Louvre  (Fig.  96m», 
oder  Flora ,  wie  die  Julia ,  Augustus'  Tochter  ebendaselbst ,  aber  auch  als  Magna  Maler, 
Vesta,  Diana,  wie  die  Domitia  im  Vatican  (Fig.  96 n),  als  Musen  und  andere  Gotliueu, 
aber  in  der  Zeit  bis  auf  Hadrian  immer  vollständig  gewandet,  wahrend  es  der  spateren 
Periode  des  Verfalls  vorbehalten  blieb,  die  Damen  vom  Hofe  schamloser  Weise  als 
Venus  oder  in  sonstigen  Gestalten  halb  oder  ganz  nackt  zu  portratiren,  eine  Dar- 
stcllungsweise,  die,  abgesehn  von  allen  anderen  Bedenken,  auch  künstlerisch  be- 
trachtet, vermöge  der  hautig  schneidenden  Widersprüche  zwischen  den  idealen  Kür- 
performen  und  den  garstigen  Portratzügen  der  Köpfe  einen  überaus  widerwärtigen 
Eindruck  macht. 

Nachdem  wir  im  Vorstehenden  die  Portratbildnerei  in  Born  zu  einer  allgemeinen 
Übersicht  gebracht  haben,  bleibt  uus  als  wichtigster  Gegenstand  der  Betrachtung  die 
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historische  Rclicfsculptur  übrig,  die,  wie  sie  uns  vorliegt,  in  ihrem  unpoetischen, 
zum  Theil  derben,  aber  in  der  früheren  Zeit  wenigstens  frischen  und  gesunden  Rea- 
lismus sich,  wie  schon  oben  bemerkt,  als  der  originellste  Zweig  der  ganzen  in  Rom 
betriebenen  Plastik  darstellt.  Hauptsächlich  vertreten  durch  die  Triumphalreliefe  an 
den  Triumphbogen  und  Säulen  des  Claudius,  Titus,  Trajan,  Marcus  Aurclius,  Scpti- 
mius  Severus  und  endlich  des  Constanlinus  lässt  sie  sich  historisch  nicht  hoher  hinauf 
als  in  die  Kaiserzeit  verfolgen,  allein  sie  llndet  ihre  Analogien,  und  zwar  sehr  ge- 
naue Analogien  in  den  malerischen  Darstellungen  ihrer  kriegerischen  Grossthaten  und 
Eroberungen,  mit  welchen  neben  den  geraubten  Kunstwerken  die  Imperatoren  be- 
reits zur  Zeit  der  Republik  ihre  Triumphzüge  ausstatteten,  oder  welche  sie  in 
Rom  Öffentlich  ausstellten.  Das  früheste  uns  überlieferte  Reispiel  der  Art'®*),  durch 
welches  zugleich  das  Ansehn  der  Malerei  in  Rom  bedeutend  wuchs,  gab  im 
Jahre  der  Stadt  490  (264  v.  Chr.)  M.  Valerius  Maxumus  Messala,  welcher  eine  bild- 
liche Darstellung  der  Schlacht,  in  der  er  die  Karthager  und  Hieron  in  Sicilicn  be- 
siegt hatte,  in  einem  Flügel  der  Curia  hostilia  ausstellte;  ihm  folgte  im  Jahre  der 
Stadt  564  (190  v.  Chr.)  Lucius  Scipio,  der  ein  Dild  seines  Sieges  über  Antiochos 
von  Syrien  bei  Magnesia  auf  dem  Capitol  weihte,  wahrend  im  Jahre  der  Stadt  608 
(146  v.  Chr.)  L.  Hostilius  Mancinus,  welcher  bei  der  Eroberung  Karthagos  durch 
Scipio  zuerst  in  die  feindliche  Stadl  eingedningen  war,  ein  Gemälde,  welches  diese 
und  die  Bclagemngswerke  der  Römer  wahrscheinlich  in  der  Art  eiues  Situationspla- 
nes veranschaulichte,  auf  dem  Forum  aufstellte  und  an  demselben  dem  Volke  die 
Einzelheiten  der  Belagerung  erklärte. 

Die  Mangelhaftigkeit  und  geringe  Genauigkeit  unserer  Quellen  macht  es  uns  nun 
freilich  unmöglich,  die  consequente  Forlbildung  dieser  Art  von  Darstellungen,  deren 
illustrativer  Charakter  namentlich  aus  dem  zuletzt  erwähnten  Beispiele  recht  deutlich 
hervorgeht,  bis  in  die  Zeit  zu  verfolgen,  von  der  wir  reden,  auch  dürfen  wir  an- 
nehmen, dass  die  neue  Geschmacksrichtung,  welche  Rom  durch  die  wachsende 
Masse  griechischer  Kunstwerke  und  die  Ausübung  griechischer  Kunst  erhielt, 
diese  geschichtlichen  Illustrationen  in  den  Hintergrund  drängte  oder  selbst  ganz  in 
Vergessenheit  brachte,  allein  den  echt  romischen  Charakter  derselben  beweisen  die 
angeführten  frühern  Beispiele  ohne  Zweifel,  und  wir  dürfen  in  der  Wiederaufnahme 
dieses  Kunslzweigcs  in  unserer  Periode  und  in  seiner  immer  wachsenden  Ausbildung 
ein  allmäligcs  Freiwerden  des  romischen  Kunstgeistes  von  der  Herrschaft  griechischer 
Vorbilder  und  Anschauungen  erkennen,  welches  freilich  der  Kunst  als  solcher  wenig 
zum  Heil  gereichte.  Ein  Freiwerden  und  Hervortreten  des  römischen  Kunstgeistes 
sage  ich,  denn,  wenngleich  die  historische  Kunst  nicht  ausschliessliches  Eigenlhum 
der  Romer  ist ,  vielmehr  auf  griechischem  Boden  in  der  Plastik  in  Pergamos  und  in 
der  Malerei  an  mehr  als  einer  Stätte  ihre  eigentlichsten  und  höchsten  Leistungen  her- 
vorbrachte, und  wenngleich  wir  nicht  verkennen  dürfen,  dass,  wie  auch  schon  an 
einer  früheren  Stelle  dieses  Buches  hervorgehoben  wurde,  Einflüsse  dieser  histo- 
rischen Kunst  der  Griechen  auf  Rom  stattgefunden  haben,  so  dürfen  wir  diese  doch 
am  wenigsten  in  den  TriuiDphalreliefen  suchen  und  zu  linden  glauben.  Denn  diese 
slehn  vielmehr  mit  demjenigen,  was  wir  von  der  historischen  Kunst  der  Griechen 
kennen,  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  den  Werken  der  pergamenischen  Schule,  auf 
dem  der  Malerei  jeneu  grossen  Compositioueu ,  von  denen  uns  in  dem  Alexander- 
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mosaik  von  Pompeji  ein  Beispiel  erhallen  ist,  im  schneidendsten  Gegensatze,  indem 
aus  ihnen  der  letzte  Hauch  des  Idealen  gewichen  ist,  und  sie  nichts  Anderes  sind 
als  ausgedehnte  in  Stein  gehauene  Chroniken  der  Feldzuge,  Siege  und  Triumphe 
der  Kaiser. 

Innerhalb  der  Schranke  dieses  Gesammtcharakters  sind  nun  die  Triiimphalre- 
liefe  von  verschiedenem  künstlerischen  Werthe,  was  Compositum  und  Formgebung 
und  was  das  Materielle  der  Technik  anlangt,  und  zwar  stuft*  sich  dieser  ihr  künst- 
lerischer Werth  genau  nach  Massgabe  der  Chronologie  ihrer  Entstehung  ab,  je  fro- 
her desto  besser,  je  später  desto  schlechter  in  jeder  Beziehung  sind  diese  Arbeiten. 
Es  wird  weder  einer  langen  Auseinandersetzung  von  unserer  Seite  noch  eines  ein- 
dringlichen Studiums  der  von  uns  ausgehobenen  Probestücke  von  Seiten  unserer 
Leser  bedürfen,  um  die  Richtigkeit  dieses  Satzes  zur  Überzeugung  zu  bringen. 

Um  aber  durchaus  gerecht  zu  sein,  müssen  wir  zugestchn,  dass  den  Reliefen 
vom  Triumphbogen  des  Titus,  von  denen  in  Fig.  98.  die  hauptsächlichsten  raitge- 
theilt  sind,  ein  Ehrenplatz  unter  Ihresgleichen  gebührt. 

Der  Triuphbogen  des  Titus  ist  verziert  mit  folgenden  Reliefen:  erstens  einem 
schmalen  Friese,  welcher  unter  der  Attike  die  beiden  Facaden  des  Bauwerkes 
schmückt,  und  von  dem  wir  unter  Fig.  98  a.  eine  Probe  von  der  Vorderseite  mit- 
theilen,  zweitens  mit  zweien  grösseren  Reliefen  an  den  inneren  Wänden  des  Thor- 
bogens selbst,  die  wir  unter  b.  haben  zeichnen  lassen,  und  drittens  mit  einem  Re- 
lief in  der  Milte  der  Wölbung,  welches  den  von  einem  Adler  als  Divus  (nach  dem 
Tode  apotheosirten  i  emporgetragenen  Kaiser  zeigt.  Der  Fries  (a)  stellt  den  mit  dem 
Triumphzuge  des  Kaisers  über  Judäa  verbundenen  Opferzug  dar;  Rinder,  geschmückt 
mit  Wollenbinden ,  infulac,  um  die  Horner  und  einem  breiten  Schmuckstück  über  den 
Rücken,  werden  von  Opferschlächtern  geführt,  von  Priestern  und  Opferdienern  mit 
Gcräthen  begleitet,  dazwischen  Krieger  des  siegi-cichen  Heeres  mit  Schilden  und  Feld- 
zeichen, im  I  hrigen  in  FriedenstrachL  Abi  ein  Schaustück  wird  in  diesem  Zuge  auf 
einer  Bahre  die  Statue  des  Flussgotles  von  Judäa,  des  Jordan,  eine  bärtige  Männer- 
gcstalt,  getragen.  ErÜndung  und  Composilion  dieses  Reliefs  sind  gleichmässig  geistlos, 
dürftig  und  unbedeutend;  man  vergleiche  mit  diesem  Aufzug  von  Opferthieren  den- 
jenigen vom  Cellafriese  des  Parthenon,  um  sich  des  durch  kein  Wort  auszudrücken- 
den Abslandes  in  den  Leistungen  der  Periode  des  Pbidias  und  derjenigen  der  römi- 
schen Kaiser  bewusst  zu  werden.  Auch  von  den  Gesetzen  der  Raumerfüllung  hat 
der  Künstler  des  Frieses  am  Bogen  des  Titus  kaum  eine  Ahnung  gehabt,  die  Com- 
positum ist  leer  und  kalt  und  die  für  den  Fries  bezeichnende,  aus  seiuem  Wesen 
fliessende  Tendenz  des  Fortstrebens  im  Sinne  der  Längendimension  ist  durch  die  in 
ziemlich  regelmässigen  Intervallen  einzeln  aufmarschirenden  Figuren  beinahe  aufge- 
hoben und  vernichtet  Die  Formgebung  kann  nur  auf  das  Prädicat  der  Correctheit 
Anspruch  machen.  Ungleich  hoher  stehn  die  beiden  unter  b.  abgebildeten  Darstel- 
lungen von  den  inneren  Wänden  des  Tborbogeus,  ohne  dass  dieselben  gleichwohl 
auf  das  Loh  tadelloser  Reliefcompusitioncn  Anspruch  erheben  können,  indem  nament- 
lich ein  zu  starkes  Zusammendrängen  der  wesentlich  nach  malerischen  Principien 
angeordneten  Figuren  der  Übersichtlichkeit  und  Klarheit  schadet  und  ein  den  (ie- 
selzcu  des  Relicfstüs  widersprechendes  Gewirrc  von  Linien  hervorbringt.  Lebendig- 
keit, Frische  und  eine  gewisse,  namentlich  gegenüber  der  nüchternen  Dürftigkeil  des 
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Frieses  wohlthuende  Fülle  lässl  sich  dagegen  der  Composilion  nicht  absprechen, 
und  die  Formgebung  darf,  ahgcschn  von  einigen  kleinen  Verstössen,  wie  der  Dar- 
stellung von  Augen  in  der  Vorderansicht  bei  Proülköpfcn ,  correct  und  elegant 
zugleich  genannt  werden.  Die  Ausführung  leidet  freilich  hie  und  da,  namentlich  in 
den  Gewändern,  an  Oberflächlichkeit.  Den  Gegenstand  anlangend  sehu  wir  rechts 
den  Kaiser  auf  dem  Triumphwagen ,  dessen  Rosse  von  der  Göttin  Roma  geführt  wer- 
den, von  der  Victoria  bekränzt,  umgeben  von  zwölf  Lictoren  und  von  Bürgern  theils 
in  der  Friedeustracht,  theils  in  der  des  Krieges,  mit  Lorbeerkränzen  und  Zweigen 
in  den  Händen.  Das  Relief  links  zeigt  einen  Theil  des  Triumphzuges  mit  den  Haupt- 
schaustücken aus  der  Beute  des  zerstörten  Jerusalem,  dem  Tisch  mit  den  Schaubro- 
den  und  dem  siebenarmigen  Leuchter  aus  dem  Tempel  Jehovah's,  welche  von  Trä- 
gern aur  Bahren  dahingetragen  werden,  umgeben  von  Kriegern  in  der  Friedenstracht 
mit  Feldzeichen  und  Zweigen  in  den  Händen. 

Der  Gleichartigkeit  des  Gegenstandes  wegen  lassen  wir  mit  einstweiliger  Cber- 
gehung  der  weiterhin  zu  erwähnenden  Reliefe  vom  Friese  des  forum  Palladium  Do- 
mitians, welche  in  der  chronologischen  Reihe  hier  besprochen  werden  müssten,  zu- 
nächst die  Reliefe  von  der  bekannten  und  berühmten,  in  der  Napolcoussäulc  auf 
dem  Vcndömcplatz  nachgeahmten  Säule  des  Trajan  folgen.  Diese  Säule  bildete  den 
Mittelpunkt  des  unter  Trajan  von  dem  griechischen  Architekten  Apollodoros  erbauten 
Forum  Traianum,  welches  in  seiner  grossartigen  Prächligkeit  für  den  bewunderungs- 
würdigsten und  schönsten  Bau  des  ganzen  mit  monumentaler  Architektur  erfüllten 
Rom  galt.  Sie  wurde  vom  Senat  und  Volke  Roms  im  Jahre  lKt  n.  Chr.  errichtet 
zum  Andenken  an  den  glücklichen  Feldzug  des  Kaisers  gegen  die  Part h er  und  war 
bestimmt,  die  Erzstattie  desselben,  welche  bekanntlich  jetzt  durch  diejenige  des  Apo- 
stels Petrus  ersetzt  ist,  zu  tragen,  während  die  Basis  als  Grabkammer  des  Kaisers 
dienen  sollte  und  als  solche  auch  benutzt  worden  ist.  Die  ganze  allerdings  pompöse  aber 
keineswegs  geschmackvolle  Idee  dieser  Monumculalforni  ist  nicht  etwa  originell  rö- 
misch, wie  man  noch  heutzutage  wiederholen  hört,  sondern  stammt  so  gut  wie 
diejenige  der  Triumphalthore  aus  Alexandria "°),  scheint  aber  in  Rom  in  der  Trajan s- 
säule  zum  ersten  Male  zur  Anwendung  gekommen  zu  sein.  Diese,  welche  mit  Sockel, 
Piedeslal  und  Gapitell  die  Gesammlhühe  von  10t)  Fuss  hat,  ist  aus  weissem  Marmor 
erbaut,  der  90  Fuss  hohe,  unten  12,  oben  10'/*  Fuss  im  Durchmesser  dirke  Schaft, 
welcher  hohl  ist,  und  durch  den  eine  Wendeltreppe  von  1 85  Stufen  bis  auf  die  Platt- 
form des  Capitells  führt,  aus  23  Marmortrotnmeln  von  2'/«  Fuss  Dicke  der  Wandung, 
welche  mit  der  äussersten  Genauigkeit  auf  einander  gefügt  sind,  und  um  welche  sich 
spiralförmig  das  nach  oben  an  Breite  zunehmende,  also  der  optischen  Verkleinerung 
durch  die  Entfernung  entgegenwirkende  Reliefband  windet,  welches  uns  hier  zumeist 
oder  ausschliesslich  zu  beschäftigen  hat,  da  die  reichcompouirten,  grösstenteils  aus 
parthischen  und  sannatischen  Waflentrophäcn  bestehenden  Ornamenlrclicfe  des  Pie- 
destals  von  verhältnissmässig  geringerer  Wichtigkeil  sind. 

Die  Millheilung  einer  Probe  der  Reliefe  vom  Schafte  der  Säule  unter  Fig.  99 
wird  uns  der  unerquicklichen  Pflicht  einer  eingehenden  Beschreibung  dieser  Reliefe 
in  ihrer  Gesammtheil  überheben.  Unser  Probestük  vergegenwärtigt  ein  römisches 
Castell  am  Ufer  eines  Flusses,  der  Donau  oder  der  Theiss,  welches  von  dacischen 
Truppen  berauut  und  mit  Pfeilen,  Schleudern  und  einem  Sturmbock  (Widder)  ange- 


Digitized  by  Google 


UH.MIHM  f BKR9ICHT  ÜBER  IHK  Gl 

griffen,  vou  deu  Uoiuera  mit  Speeren  und 
SleinwUrfen  verlheidigt  wird.  Ein  Theil 
der  Darier,  welcher  zu  Pferde  Uber  den 
Fluss  zu  setzen  sucht ,  um  die  Belagerungs- 
truppen zu  verstärken,  leidet  in  dem  an- 
geschwollenen Wasser  grosse  Redrängniss, 
obgleich  man  ihm  vom  Ufer  aus  Beistand 
zu  leisten  sucht  Hier  erkennt  man  auch 
ein  paar  drachcnfOrmige  Feldzeichen  der 
Dacier  und  einen  Trupp  sarmatischer  Rei- 
ter —  Mann  und  Ross  mit  einem  Schup- 
penpanzer bedeckt  —  welcher  zu  heftigem 
Angriff  auf  das  römische  Castell  ansprengL 
Die  Räume  an  den  beiden  Seiten  dieser 
Srenen  grenzen  die  Darstellung  von  der 
zunächst  vorhergehenden  und  folgenden 
ab.  —  In  114  Compositionen ,  wie  die 
hier  inilgetheilte ,  welche  mehr  als  2500 
einzelne  Figuren  umfassen,  stellt  das  spi- 
ralförmige Reliefband  der  Trajanssäule  den 
ganzen  Feldzug  des  Kaisers  in  allen  sei- 
nen wechselvollen  Scenen  dar,  Märsche, 
Flussübergänge,  Brückenbauten,  Errich- 
tungen von  Lagern,  Magazinen,  erstel- 
len, Verproviantirungen  des  Heeres  zu 
Schiffe,  Kämpfe,  Städtehelagerungen,  Be- 
stürmungen, Plünderungen  und  Anzün- 
dungen  fester  Plätze,  Gerichtssitzungen 
des  Kaisers,  Einbringung  von  Gefangenen 
und  deren  Hinrichtung,  oder  die  Regna- 
digung  Anderer,  die  sich  unterworfen  ha- 
ben und  was  dergleichen  mehr  ist,  be- 
sonders häufig  aber  die  Verrichtungen 
und  Thaten  des  Kaisers  selbst,  der  sein 
Heer  anredend,  dasselbe  zum  Kampfe  füh- 
rend, Gefangene  verhörend,  Verhandlun- 
gen mit  Abgesandten  pflegend ,  Opfer  dar- 
bringend, die  Frauen  der  Überwundenen 
schützend,  mehr  als  fünfzig  Mal  wieder- 

Wenden  wir  uns  von  dem  Gegen- 
stande zu  dem  künstlerischen  Charakter 
dieser  Darstellungen,  so  muss  allem  Wei- 
teren voran  der  absolute  und  platte  Rea- 
lismus als  das  Restimmende  und  Ent- 
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scheidende  hervorgehoben  werden,  eiu  Realismus,  welcher  sich  auch  von  der 
Rücksicht  auf  die  Schönheil  befreit  hat,  die  noch  in  den  Reliefen  am  Titusbo- 
gen ,  namentlich  in  den  beiden  grösseren ,  wenigstens  in  der  Wahl  der  Gegen- 
stande und  iu  der  Anordnung  der  Composilionen  als  mitwirkend  anerkannt  werden 
muss.  In  diesen  Reliefen  dagegen  ist  nur  Eins  massgebend ,  die  Thatsache  als  solche, 
und  das  ganze  Restreben  geht  dahin,  diese  Thatsache  möglichst  klar  und  möglichst 
treu  zur  Anschauung  zu  bringen.  Alle  Vorzöge  und  Mangel  dieser  Reliefe  sind  Nichts 
als  die  einfachen  und  natürlichen  Conscquenzen  dieses  realistischen  Princips,  die 
Vorzüge,  welche  freilich  mehr  der  historischen  und  antiquarischen  Rcdeutung  dieser 
marmornen  Chronik  als  der  künstlerischen  Seite  der  Darstellung  anheimfallen,  und 
der  Hangel,  welche  sich  im  Gegensatze  dazu  im  Künstlerischen  offenbaren.  Niemand 
wird  diesen  Reliefen  absprechen,  das*  sie  in  Hinsicht  aur  viele  Einzelheiten  der  rö- 
mischen Kriegführung  von  der  grössten  Wichtigkeit  und  von  dem  hervorragendsten 
Interesse  sind,  Niemand  wird  ihnen  auch  eine  gewisse  ethnographische  Relevanz, 
oder  soll  ich  lieber  sagen  Merkwürdigkeit,  abstreiten,  aber  dadurch  werden  sie  noch 
lange  nicht  zu  Kunstwerken,  die  als  solche  auf  eine  hervorragende  Stellung  Anspruch 
hätten.  Alles  das,  was  ihnen  diesen  Anspruch  geben  könnte,  das  geistig  freie  Er- 
fassen des  Gegenstandes,  seine  Gestaltung  nach  den  Principien  und  innerhalb  der 
Grenzen  der  Relicfcomposilion ,  die  richtige  Erkenntniss  und  Verwendung  der  Mittel, 
welche  der  Kunst  zu  Gebote  stehn,  dies  Alles  geht  den  Reliefen  der  Trajanssäule 
fast  gänzlich  ab,  und  das  Einzige,  wodurch  dieselben  sich  als  eines  wenigstens  be- 
dingten Lobes  würdig  erweisen,  ist  der  unermüdliche  Fleiss  in  der  Herstellung  die- 
ser tausend  und  aber  tausend  Figuren,  die  bedeutende  Mannigfaltigkeit  in  der  Com- 
positum der  Handlungen  und  Stellungen  derselben,  eine  gewisse  Frische  in  der  Ver- 
gegenwartigung  der  Situationen  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen ,  und  endlich  eine  ziem- 
lich allgemeine,  wenngleich  durchaus  nüchterne  Correctheit  in  der  Formgebung.  Das 
sind  freilich  Vorzüge  von  nur  zweifelhaftem  Werthe,  allein  es  sind  Vorzüge,  welche 
immerhin  für  die  fortdauernde  Tradition  ciuer  gediegenen  Technik  Zeugniss  ablegen, 
und  welche  diese  Arbeiten  nicht  unbeträchtlich  Uber  die  dem  Gegenstande  und  dem 
künstlerischen  Charakter  nach  verwandten  Leistungen  der  nächstfolgenden  Zeiten  un- 
terscheiden. Doch  haben  wir  es  hier  nicht  mit  diesen,  den  eigentlichen  Verfall  der 
Kunst  charakterisirenden  Monumenten  zu  thun ,  deren  Resprechung  dem  letzten  Ruche 
dieser  Geschichte  vorbehalten  bleiben  muss,  und  so  müssen  wir  uns  hier  darauf  be- 
schranken, über  ilie  sonstigen  plastischen  Arbeilen  an  anderen  Rauwerken  Trajan's 
der  Vollständigkeit  wegen  kurzen  Reriebt  zu  erstatten.  Es  handeil  sich  hierbei  zu- 
nächst und  besonders  um  die  Reliefe  vom  Triumphbogen  dieses  Kaisers,  welche 
bekanntlich  aus  demselben  ausgebrochen  und  nebsl  vielfachen  Architekturstücken  zum 
Aufbau  und  zur  Ausschmückung  des  Triumphbogens  Constanliu's  nach  dessen  Siege 
über  Maxentius  (312  n.  Chr.)  verwendet  wurden.  Sicher  von  dem  genannten  Bau- 
werke Trajan's  stammen  acht  grössere  oblonge  Reliefplalten ,  welche  in  die  Attike  des 
Constantinshogens,  und  acht  Reliefe  in  Medaillonform,  welche  über  dessen  Nebenein- 
ga ngen  paarweise  eingelassen  sind.  Die  ersteren  haben  Scenen  aus  der  öffentlichen 
Wirksamkeit  des  Kaisers  zum  Gegenstände:  die  Einsetzung  eines  Vasallenkönigs,  ein 
Gefangenen  verhör,  eine  Ansprache  an  das  Heer,  eiu  Slaatsopfer,  den  Einzug  Trajan's 
in  Rom,  die  Einweihung  der  Via  Traiana  u.  s.  w.;  die  Medaillons  zeigen  grössten theils 
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Scenen  des  Privatlebens  des  Kai- 
sers, namentlich  mehre  Opfer  und 
Jagden,  Während  ihrer  zwei  die  al- 
legorischen Darstellungen  des  Mor- 
gens und  Abends  enthalten.  Dane- 
ben finden  wir  sodann  noch  am 
Gonstantinsbogcn  eine  grosse  ur- 
sprünglich zusammengehörende,  aber 
bei  der  späteren  Verwendung  in  vier 
Platten  zertheilte  Reliefromposition, 
welche  sich  auf  die  dacischen  Kriege 
und  Siege  Trajan's  bezieht,  deren 
Herkunft  aber  von  dem  Triumphbo- 
gen desselben  wenigstens  nicht  ganz 
sicher  ist  Diese  Composition,  welche 
mit  dem  siegreichen  Einzüge  des  von 
der  Göttin  Roma  geleiteten ,  von  der 
Victoria  bekränzten  Kaisers  beginnt 
und  sich  in  der  ununterbrochenen 
Darstellung  verschiedener  Kampfsce- 
nen,  namentlich  Reiterkämpfe  fort- 
setzt, und  von  der  wir  in  Fig.  100. 
eine  Probe  mittheilen,  dürfte  leicht 
das  Vorzüglichste  sein,  was  gleich- 
zeitig in  Relief  hervorgebracht  wurde, 
und  steht  namentlich  weit  über  den 
nüchternen  Darstellungen  an  der 
Trajanssäule.  Die  Kehler  der  Über- 
ladung mit  Figuren,  welche  ein  voll- 
ständiges Gewirre  von  Linien  und 
Formen  hervorbringen ,  der  mangel- 
haft beobachteten  Gesetze  der  Raum- 
dituensionen,  den  Mangel  eines  freien 
künstlerischen  Durchdringens  und 
Erfassens  des  Gegenstandes,  der 
auch  hier  Uberwiegend  nach  sach- 
lichen Interessen  gestaltet  ist,  den 
gesammten  pragmatischen  Realismus 
im  Gompositionsprinrip  theilt  frei- 
lich auch  dies  Relief  mit  denjenigen 
von  der  Säule  und  den  so  eben  er- 
wähnten vom  Triumphbogen,  aber 
nicht  allein  in  der  kräftigen  Frische 
und  Energie,  ja  zum  Theil  Schön- 
heit   der    Formgebung,  sondern 
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auch  in  der  gelungenen  Herausbildung  des  pathetischen  Ausdrucks  in  den  handeln- 
den Personen  und  in  der  Wahrung  psychologisch  interessanter  Motive,  welche  in 
den  Reliefen  der  Säule  nur  vereinzelt,  z.  B.  in  flehenden  und  Gnade  findenden  Wei- 
bern und  Kindern  hervortritt,  steht  dies  Relief  weit  über  denen  von  der  Säule, 
während  die  vorstehend  verzeichneten  vom  Triumphbogen  sich  ihm  in  den  Vorzügen 
der  Formgebung,  wenngleich  nicht  in  Betreff  des  Interesses  der  Cnmposition  zunächst 
an  die  Seite  stellen.  Zum  Triumphbogen  des  Trojan  gehörten  endlich  auch  noch  die 
ebenfalls  an  denjenigen  Constantins  übertragenen  Statuen  gefangener  Barbaren ,  welche 
in  nicht  wenigen  Statuen  in  unsern  Museen,  deren  Herkunft  nicht  oder  nicht  sicher 
bekannt  ist,  ihre  vollständigen  Analogien  finden,  und  von  denen  viele,  wie  diejenigen 
von)  Trajansbogcu,  au/  das  Lob  guter  und  effectvoller  Decorationssculpturen  vollen 
Anspruch  haben,  ihrem  Zwecke  folglich  durchaus  entsprechen,  während  von  einer 
höheren  künstlerischen  Bedeutung,  von  jener  geistig  freien  Auffassung  und  Durch- 
dringung des  fremd  nationalen  Typus,  welcher  uns  aus  der  sogenannten  Thusnelda  in 
Florenz  (oben  S.  159)  entgegenleuchtet,  bei  keiner  einzigen  dieser  Arbeiten  die  Rede 
sein  kann. 

Nur  im  Vorbeigehu  können  wir  noch  einige  Reliefe  erwähnen,  welche  aus 
Trojans  Zeit  stammen,  deren  Zugehörigkeit  zu  einem  bestimmten  Gebäude  dieses 
Kaisers,  wie  die  Basilica  Ulpia,  jedoch  nicht  erwiesen  isL  In  den  Kreis  der  histori- 
schen Bildwerke,  von  denen  wir  hier  reden,  gehören  namentlich  einige  grosse  Re- 
liefplatten  in  der  Villa  Borghese,  welche  den  Feldherrn  von  Kriegern  mit  Waffen 
und  Feldzeichen  umgeben  darstellen ,0)),  während  andere  Fragmente  von  geringem 
Umfange,  namentlich  die  Belierflguren  zweier  irrig  auf  Personen  der  vergilischen 
ÄueYde  bezogenen  Faustkämpfer,  eines  alten  und  eines  jungen,  mit  den  Schlagriemen 
um  die  Hände,  welche  sich  im  Museo  Chiaramonli  des  Valican  befinden101),  und  deren 
Herkunft  zweifelhaft  ist,  jedenfalls  einem  anderen,  mit  Sicherheit  nicht  mehr  bestimm- 
baren Kreise  von  Gegenständen  angehören. 

Nachdem  wir  im  Vorstehenden  die  Hauptproductc  der  historischen  Reliefbild- 
nerei  kennen  gelernt  haben,  müssen  wir  der  wegen  der  Verschiedenheit  ihres  Cha- 
rakters früher  übergangenen  Friesreliefc  vom  Pallastempel  am  Forum  Palladium  des 
Kaisers  Domitian  gedenken,  welche  sich  noch  an  Ort  und  Stelle  über  den  soge- 
nannten „Colonnacce"  befinden.  Leider  sind  diese  merkwürdigen  aber  sehr  ver- 
stümmelten Reliefe  in  neuerer  Zeit  nicht  wieder  puhlicirt,  und  die  vorhandenen  älte- 
ren Abbildungen1"*}  in  jeder  Weise  durchaus  unzulänglich,  und  zwar  nicht  allein  als 
Unterlagen  eines  Urteils  über  Stil  und  künstlerischen  Werth,  sondern  selbst  als  die- 
jenigen eines  Verständnisses  des  dargestellten  Gegenstandes.  Nur  darüber  kann  kein 
Zweifel  sein,  dass  dieser  Gegenstand  nicht  historischer  Art  ist,  sondern  dem  idealen 
und  wenigstens  halbwegs  mythologischen  Gebiete  angehört.  Denn  in  einigen  besser 
erhaltenen  Platten  erkennt  man  Minerva,  welche  Frauen  in  häuslichen  Arbeiten  un- 
terweist, und  andere  Frauengruppen,  welche  sich  mit  solchen  Arbeilen  beschäftigen. 
Ohne  Kenutniss  der  Originale  darf  ich  mir  über  die  künstlerische  Bedeutung  dieser 
Arbeiten  kein  Urteil  erlauben,  sondern  kann  nur  berichten,  dass,  während  dieselben 
einerseits  als  die  letzten  Schöpfungen  der  idealen  griechischen  Kunst  bezeichnet 
werden ,  andererseits  ,ü7j  mehr  die  Zeichnung  im  Ganzen  als  die  Ausführung,  am  we- 
nigsten die  Draperie  für  lobenswert!«  erklärt  wird. 
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Als  eine  letzte  unserer  Periode  cigenthOmUche  oder  wenigstens  in  ihr  zur  vollen 
Entwickelung  gelangte  Erscheinungsform  der  Plastik  müssen  wir  hier  endlich  die 
architektonische  Ornamentsculptur  im  engeren  Sinne  erwähnen,  von  deren  Entwicke- 
lung in  den  früheren  Perioden  zu  reden  wir  keine  Veranlassung  hatten.  Denn  so 
reich  und  mannigfaltig  die  architektonische  Ornamentistik  in  Griechenland  auch  er- 
scheint, so  bleibt  sie  doch  immer  der  Architektonik  dienstbar,  ordnet  sie  sich  den 
von  der  Architektur  geschaffenen  Grundformen  ein  und  unter,  leitet  sie  die  Prin- 
eipien  ihrer  Formen  aus  der  Bedeutung  und  dem  Wesen  der  architektonischen  Glie- 
der ab,  welche  sie  zu  schmücken  und  deren  Kernschema  sie  zur  höheren  künst- 
lerischen Erscheinung  zu  bringen  hat  So  wie  aber  ein  Hauptcharakterismus  der 
römischen  Architektur  in  dem  Streben  nach  Glanz  und  Pracht  gefunden  werden  mnss, 
so  bildet  sie  auch  die  decorative  Ornamentistik  zu  überwuchernder  Fülle  aus  und 
verbindet  sich  mit  der  Plastik  zur  Herstellung  eines  Ganzen,  in  dem  das  Ornament 
nicht  mehr  allein  als  schmückende!*  Beiwerk,  sondern  als  integrirender  Theil,  ja  so- 
gar als  dasjenige  sich  geltend  macht,  um  dessen twillcn  die  Architektur  vorhanden  zu 
sein  schcinL  Die  Ausbildung  dessen,  was  wir  die  Arabeske  zu  nennen  pflegen,  die 
Aufnahme  rein  plastischer  Formen  bis  hinauf  zu  ganzen  menschlichen  Gestalten  und 
Gruppen  menschlicher  Gestalten  in  die  Darstellung  architektonischer  Glieder  wie  Ca- 
pitelle  und  Kragsteine,  die  Ornamentirung  von  Säulenbascn,  Piedestalen,  Bogen- 
zwickeln, Wölbungen,  Decken  u.  s.  w.  mit  plastischen  Bildungen,  die  Bedeckung 
gauzer  Wandflüchen  mit  ausgedehnten,  gemäldeartigcn  Reliefcompositionen,  wie  sie 
uns  an  den  Triumphbogen  entgegentritt ,  die  vollständige  Umkleidung  architektonischer 
Körper  mit  plastischem  Bildwerk  wie  bei  den  Triumphsäulen  mit  ihren  Reliefbändern, 
die  vielfache  Ersetzung  architektonischer  Hauptglieder,  wie  Säule  und  Pfeiler,  durch 
menschliche  Gestalten,  welche  in  früherer  Zeit  immer  nur  einzeln  in  Anwendung 
kam,  die  massenhaft  decorative  Verwendung  von  Statuen,  wie  z.  B.  an  den  Triumph- 
bögen, dies  Alles  gehört  wesentlich  und  seiner  eigentlichen  Entwickelung  nach  der 
griechisch-römischen  Kunst  der  Periode  an,  von  der  wir  reden,  und  verleiht  der  Orna- 
mentalsculptur  eine  Ausdehnung  und  Bedeutsamkeit,  welche  sie  in  keiner  früheren 
Epoche  gehabt  hat,  die  aber  zur  gerechten  Würdigung  mancher  plastischen  Arbeit 
dieser  Zeit,  die  gelöst  aus  ihrem  Zusammenhange  mit  der  Architektur  auf  uns  ge- 
kommen ist,  erkannt  und  wohl  erwogen  werden  muss. 


Wir  haben  durch  die  unübersehbare  Fülle  plastischer  Arbeiten  der  griechisch- 
römischen  Periode  einen  trotz  aller  Kürze  einer  mehr  andeutenden  als  ausführenden 
Darstellung  ziemlich  langen  Weg  zurückgelegt,  bemüht,  vor  allen  Dingen  uns  den 
allgemeinen  Masstab  zu  verschaffen ,  mit  welchem  wir  die  Masse  alles  Einzelnen  zu  messen 
haben,  um  den  Hervorbringungen  dieser  Periode  sowohl  an  sich  wie  in  ihrem  Vcr- 
hältniss  zu  den  Schöpfungen  früherer  Perioden  gerecht  zu  werden.  Unser  I'rteil  über 
den  Werth  und  die  Bedeutung  dieser  Periode  innerhalb  der  ganzen  Entwickelungs- 
geschichte  der  antiken  Plastik  wird  und  muss  demnach  im  Allgemeinen  festslchn; 
sollen  wir  aber  versuchen,  dasselbe  hier  zum  Schlüsse  nochmals  in  ein  Schlagwort 
zusammenzufassen,  welches  andere  Wort  könnten  wir  wählen  als  dasjenige,  wel- 
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ehes  wir  an  die  Stirn  dieses  Büches  unserer  Betrachtungen  gestellt  haben,  indem 
wir  diese  Periode  als  diejenige  des  Nachlebens  der  griechischen  Plastik  bezeichneten? 
Die  Richtigkeit  dieser  Bezeichnung  glauben  wir  durch  unsere  gesammte  Darlegung 
erwiesen  zu  haben,  und  die  Berechtigung,  ja  die  Verpflichtung,  unsere  Darstellung 
der  Geschichte  der  griechischen  Plastik  bis  in  die  Zeit  des  Hadrian  auszudehnen, 
wird  jedem  einsichtigen  Leser  ebenfalls  eingeleuchtet  haben.  Sie  liegt  nicht  sowohl 
in  dem  Umstände,  dass  die  Künstler,  denen  wir  die  Werke  dieser  Periode  verdan- 
ken, ihrer  überwiegenden  Mehrzahl  nach  Griechen,  die  meisten  derselben  griechische 
Sclaven  oder  Freigelassene  waren,  denn  nicht  die  Herkunft  eines  Künstlers  bestimmt 
seine  Stellung  in  der  Kunstgeschichte,  wie  es  ja  Niemanden  einfallen  wird,  gewisse 
in  Paris  lebende  aber  ganz  Tranzösirte  Maler  deutschen  Namens  zu  den  deutschen 
Malerschulen  der  Gegenwart  zu  rechnen,  oder  wie,  um  näher  bei  unserem  Gegen- 
stande zu  bleiben,  Niemand  danach  fragen  wird,  ob  die  Verfertiger  der  echt  römi- 
schen Triumphalreliefe  geborene  Griechen  oder  Börner  waren,  oder  welcher  Nation 
sie  sonst  angehörten.  Die  geschichtliche  Stellung  und  Bedeutung  eines  Künstlers 
hangt  ab  von  dem  Charakter  der  von  ihm  hergestellten  Arbeiten.  Hätten  die  Börner 
eine  eigene,  eigenthümlich  und  selbständig  entwickelte  plastische  Kunst  besessen,  uud 
hallen  sie  es  vermocht,  diese  ihre  eigentümliche  Kunst  in  weiterem  Umfange  zur 
Erscheinung  uud  zur  Geltung  zu  bringen,  wie  sie  dieselbe  in  den  realistisch-histo- 
rischeu  Reliefen  zur  Ersc  heinung  und  zur  Geltung  gebracht  haben,  so  würde  es  dicKunst- 
geschichtschrcibung  wenig  angehn ,  ob  die  Arbeiter,  welche  sie  verwendeten,  Griechen 
geweseu  sind  oder  nicht;  hatten  die  Römer  es  vermocht,  die  von  ihnen  angetretene 
Erbschaft  der  griechischen  Kunst  zur  Vervollkommnung  einer  auf  nationalen  Prin- 
eipien  bendienden  Kunstübung  zu  verwerthen,  so  würde  die  Geschichtschreibung  der 
griechischen  Kunst  es  nur  in  sehr  bedingtem  Masse  mit  dem  zu  thun  haben,  was 
in  Rom  an  Kunstwerken  hervorgebracht  worden  ist.  Nun  hat  uns  ja  aber  die  vor- 
stehende Übersicht  Uber  die  Monumente  dieser  Periode  grade  das  Gegentheil  gelehrt, 
wir  haben  gesehn  dass  nicht  allein  die  namhaften  Künstler  in  Rom  fast  ausschliess- 
lich Griechen  waren,  und  dass  alle  hervorragendsten  Werke  unserer  Epoche  durch 
und  durch  griechisch  sind,  sondern  dass,  wie  fast  die  gesammte  Bildung,  und  wie  die 
Litteratur  so  auch  die  Kunst  sich  als  beinahe  ausschliesslich  griechisch,  rein  grie- 
chisch darstellt,  dass  das  Wenige,  was  wir  von  eigentümlicher  römischer  Kunst 
vorfanden,  oder  dasjenige,  worin  wir  einen  dominirenden  Einfluss  römischer  Kunst- 
prineipien  wahrnehmen,  sich  nicht  in  ununterbrochener  Continuitflt  aus  früheren 
Epochen  fortsetzt,  sondern  dass  es  sich  langsam  und  allmalig  dem  herrschenden  und 
bestimmenden  Griechenthum  gegenüber  erhebt  Und  auch  dann  bleibt  die  römische 
Kunst  für  alle  Zeil  auf  einen  kleinen  Kreis  beschrankt,  auf  den  Kreis  des  Ornamen- 
talen und  der  historischen  Darstellungen.  Denn  wenn  man  iiuch  in  den  Porlratbil- 
dungen  einen  liestimmcndcn  EiuQuss  römischen  Nationalgeistes  und  römischer  Kunst- 
anschauung hat  linden  wollen,  so  hat  man  vergessen,  dass  die  griechische  Kunst 
früherei  Epochen  auch  in  der  Portraibildnerei  aller  und  jeglicher  Art,  in  der  rea- 
listischen so  gut  wie  in  der  idealistischen  der  Kunst  dieser  Zeit  die  Muster  und  Vor- 
bilder geschaffen  hat,  dass  neben  einem  Eysippos  ein  Lysistratos  gelebt  hat,  der  sich 
der  tatsächlichen  Ähnlichkeit  seiner  Portrats  durch  Gypsabgüsse  Ober  die  Natur  ver- 
sicherte, und  dass  man  selbst  für  den  Pomp  der  Stadien  auf  Viergespannen  nur  die 
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Werke  eines  Lysippos,  Euphranor  und  Anderer  nachzuahmen  brauchte.  Wenn  wir 
aber  die  wenigen  Schöpfungen  der  genuin  römischen  Kunst  in  unsere  Betrachtung 
mit  aufgenommen  haben,  so  geschah  das,  um  eben  den  engen  Kreis  zu  bezeichnen, 
den  die  römische  Kunst  erfüllt,  und  um  es  desto  fühlbarer  zu  machen,  dass  Alles, 
was  ausserhalb  dieses  engen  Kreises  liegt,  entweder  gradezu  griechisch  oder  vom 
Griechischen  durchaus  abhangig  sei.  Und  auf  die  gesammte  griechische  Kunst  in  Rom 
hat  Rom  selbst  nur  den  einen,  freilich  weitreichenden  Einfluss  ausgeübt,  sie  dienst- 
bar zu  machen,  ihr  die  freie  Selbstbestimmung,  den  Selbstzweck  zu  rauben  und  ihr 
damit  die  Möglichkeit  originaler  Schöpfung  und  neuer  Production  abzuschneiden. 

Und  wenn  ich  nun  endlich  noch  einmal  auf  jene  Irrlehre  von  dem  gleichen  Be- 
stände der  Kunst  bis  in  die  Zeiten  Hadrians  zurückkommen  darf,  so  will  ich,  nach- 
dem meine  Leser  mit  den  Thatsachen  bekannt  geworden  sind,  auch  hier  nur  aur 
Zweierlei  hinweisen.  Erstens  auf  die  Urteile  der  Zeitgenossen  dieser  späten  Kunst 
über  die  Leistungen  der  gleichzeitigen  Plastik.  Diese  Urteile,  welche  iu  nicht  ganz 
geringer  Zahl  vorliegen,  beginnend  mit  dem  Ausspruche  des  Plinius  Uber  die  Künstler 
der  156.  Olympiade:  sie  seien  freilich  tüchtig  aber  stehen  weit  unter  den  grossen 
Meistern  der  früheren  Jahrhunderte,  und  abschliessend  etwa  mit  jener  verächtlichen 
Erwähnung  der  „Kunstwerke  unserer  Tage"  bei  dem  grade  im  Zeitalter  Hadrians 
lebenden  Pausanias,  diese  Urleile  stimmen  vollkommen  darin  uberein,  dass  die  Kunst 
unserer  Epoche  sich  mit  derjenigen  der  früheren  Zeilen  in  keinem  Betracht  ver- 
gleichen lasse.  Zweitens  aber  verweise  ich  darauf,  dass  die  Lehre  vom  gleichen  Be- 
stände der  Kunst  bis  auf  Hadrian  überhaupt  nur  dadurch  möglich  wurde,  dass 
man  einerseits  Werke  wie  den  Laokoon  als  Producte  der  römischen  Kaiserzeit 
betrachtete,  und  dass  man  andererseits  über  Werke,  wje  die  medicetsche  Venus, 
den  Torso  von  Belvedere,  den  borgbesischen  Heros  und  andere  befangen  urleilte. 
Wir  haben  es  versucht,  dieselben  allseitiger  gerecht  zu  beurteilen,  aber  wir  fühlen 
uns  gedrungen,  sie  hier  noch  einmal  in  ihrer  ganzen  Vortreulichkeit ,  ja  sie  unter 
den  auf  uns  gekommenen  Antiken  als  Werke  ersten  Ranges  anzuerkennen.  Sie 
sind,  darüber  sind  Alle  einig,  die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  der 
späten  Zeit;  wenn  man  nun  aber  den  Salz  ausspricht,  in  eben  diesen  ihren  höchsten 
Leistungen  stehe  die  Kunst  zur  Zeit  der  römischen  Kaiser  auf  derselben  Höhe  mit 
der  Kunst  zwischen  Perikles  und  Alexander,  so  sollte  man  doch  nicht  vergessen, 
und  das  vergissl  man  leider  ganz  und  gar,  dass  wir  von  den  höchsten  Leistun- 
gen der  Blüthezeil  der  griechischen  Plastik  nicht  eine  einzige  Probe  besitzen.  Was 
wir  besitzen,  und  also  mit  den  Werken  der  zuletzt  besprochenen  Periode  ver- 
gleichen können,  das  sind  die  architektonischen  Sculpturen,  die  bei  den  Allen  kaum 
beachtet  worden,  oder  es  sind  Nachbildungen  wie  die  N'iobegmppe,  und  wie  weit 
müssen  selbst  gegen  diese,  nicht  einmal  mit  voller  Sicherheil  oder  nicht  direct 
auf  die  grossen  Meister  zurückführbaren  Werke,  die  höchsten  Leistungen 
der  griechisch-römischen  Zeit  nicht  nur  in  Hinsicht  auf  Geist  und  Erfindung,  son- 
dern auch  im  Formellen  und  selbst  im  Technischen  zurückstehn;  das  ist  eine  unbe- 
streitbare Thatsache;  wenn  dem  aber  so  ist,  so  frage  man  sich  doch,  wie  wir  über 
das  Verhältnis»  der  Epochen  urteilen  würden,  wenn  wir  die  von  den  Alten  bewun- 
derten Originalschöpfungen  eines  Phidias,  Polyklet,  Praxiteles,  Skopas  und  Lysippos 
mit  den  Werken  der  neuattischeo  und  kleinasiatischen  Künstler  der  römischen  Zeit 
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vergleichen  knuulen.  Wahrhaftig,  die  Meisterwerke  dieser  späten  Zeit  sollen  wir  als 
Stutzpunkte  benutzen,  um  unsere  Phantasie  zu  einem  ahnungsvollen  Anschaun  der 
uns  verlorenen  unendlich  grosseren  Herrlichkeit  der  Schöpfungen  aus  der  Blüthe- 
zeit  zu  steigern,  das  ist  ein  historisches  Verfahren,  aber  nimmermehr  das  andere, 
das  Beste,  was  wir  haben,  sofort  auch  für  das  Beste  aller  Zeiten  zu  erklären  und 
den  schriftlichen  Zeugnissen  eben  so  sehr  wie  aller  Vernunft  und  Philosophie  entge- 
gen zu  behaupten,  die  griechische  Kunst  habe  sich  durch  Jahrhunderte  hindurch 
in  gleicher  Vortrefllichkeit  erhalten,  während  das  gcsammte  Griechenthum  von  Stufe 
zu  Stufe  sank  und  in  den  traurigen  Verfall  gerieth,  in  welchem  es  der  Gegenstand 
der  Verachtung  des  rauhen  Siegers  wurde,  der  gleichwohl  sich  selbst  von  der 
Macht  der  aus  der  Blüthezeil  Griechenlands  stammenden  Civilisation  für  besiegt 
erklärte. 
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1)  [S.  216.]  Brunn.  Künsllergcschichte  I,  S.  53S  f. 

2)  [S.  217.]  Siehe  Müllers  Handbuch  §.  181.  Als  ein  filr  die  Geschichte  griechischer  Rin- 
flüsse  auf  die  bildende  Kunst  Italiens  im  höchsten  Grade  wichtige»  Monument  gilt  mit  Recht  die  be- 
rühmte ficoronische  Cista  des  Gollegio  Romano  (Müller,  Handb.  §.  173,  3)  mit  der  Inschrift:  Novios 
Plautios  med  Romai  fecid.  IHndia  Macolnia  filea  dedid,  aus  der  sich  als  EnUtchungszeit  des  Kunst' 
Werkes  das  Ende  des  fünften  oder  der  Anfang  des  sechsten  Jahrhunderts  der  Stadt  Rom  ergiebt  (». 
Jahn,  die  fkoron.  Cista.  Leipzig  1852.  S.  42  IT.).  Die  kunstgeschichtliche  Bedeutsamkeit  des  Mo- 
numentes verliert  auch  dann  nicht,  wenn  man  die  Ungewissheit  darüber  zugesteht,  ob  Plautius  der 
Künstler  der  Zeichnung  am  Bauche  des  Oeraths  oder  der  Verferliger  der  Deckelgruppc  und  der  Füsse 
ist,  eine  Ungewissheit ,  die  sich  schwerlich  jemals  wird  heben  lassen;  aber  sei  es  darum  wie  es  sei, 
die  Thatsache,  dass  in  der  bezeichneten  Periode  zwei  durchaus  verschiedene  Richtungen  der  Kunst 
in  Italien  um  die  Herrschaft  stritten,  eine  griechische,  welche  in  der  Zeichnung,  nud  eine  durch- 
aus nationale,  welche  in  der  Deckelgruppc  und  in  den  Füssen  vertreten  ist,  diese  Thalsache  bleibt 
bestehn  und  findet  ihre  vollkommene  Parallele  in  etruskischen  Kunstwerken,  was  namentlich  durch 
neuere  Ausgrabungen  in  das  hellste  Licht  gesetzt  wird.  Siehe  Arch.  Zeitung  IS57.  Anzeiger  Nr. 
108,  S.  113*. 

3)  [S.  217.]  Über  die  Plünderungen  Griechenlands  und  die  Wegführung  seiner  Kunstwerke  nach 
Rom  handeln  V'ülkel:  L'ber  die  Wegführung  der  allen  Kunstwerke  aus  den  eroberten  Ländern  nach 
Rom,  1798,  minder  genau  Sickler:  Geschichte  der  Wegnahme  vorzügl.  Kunstwerke  u.  s.  w., 
1803,  und  F.  C.  Petersen  in  seiner  Einleitung  in  das  Studium  der  Archäohtgic,  a.  d.  Dänischen  v. 
Friedrichsen ,  1829.  S.  28  ff,  dem  ich  hauptsächlich  gefolgt  bin. 

i)  [S.  223.]  C.  F.  Hermann:  Über  den  Kunstsinn  der  Römer  und  deren  Stellung  in  der  Ge- 
schichte der  alten  Kunsl,  Göttitigcn  1855,  gerichtet  gegen  und  veranlasst  durch  eine  Schrift  von 
Friedländer:  Über  den  Kunstsinn  der  Römer  in  der  Kaiserzeil,  Königsberg  1854. 

5)  [S.  227.]  Für  das  Nähere  über  diese  Künstler  vergl.  Brunn's  Künstlergeschichle  I ,  S.  535  fT. 

6)  [S.  229.]  Über  die  Kunstdarstellungen  der  Hermaphroditen  vergl.  Müllers  Handb.  §.  128,  2 
und  392. 

7)  [S.  229.]  In  dem  verderbten  Fragment  des  Varro  bej  Nonius  (v.  ducere  und  aerificium): 
nihil  sunt  musae  policis  vestrae  quo«  aerifice  duxli  scheint  nämlich  die  Herstellung  von  Polykles' 
Namen  an  der  Stelle  des  sinnlosen  policis  sehr  nahe  zu  liegen. 
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8)  [S.  230.]  Nach  den  Worten  des  Plinius.lfi,  34  und  35:  eodem  loco  Uber  pater  Entychidis 
laudatur,  ad  (tetaviae  vero  porticum  Apollo  Philisci  Rhodii  in  delubro  suo  (Nr.  I),  item  Latona  et 
Diana  et  Musae  novem  et  alter  Apollo  nudus  (Nr.  2).  Eum  qui  cilharam  in  eodem  teropto  leoet 
(Nr.  3l  Timarchides  fecit  u.  s.  w.,  kann  über  die  Richtigkeit  der  von  mir  im  Teil  angegebenen  Zusarn- 
menordnung  der  Statuen  kein  Zweifel  sein;  der  Apollon  Nr.  I.  war  ein  allein  stehendes  Tempelbild; 
durch  da«  item  (rennt  Plinius  die  folgende,  zusammengehörige  Gruppe  mit  dem  Apollon  Nr.  2.  von 
ihm  bestimmt  ab.  Bnmn  irrt  in  Betreff  dieses  Punktes  Künstlergesch.  1 ,  S.  409.  Aue h  die  fernere 
hier  aufgestellte  Behauptung,  dtr  Apollon  Nr.  I-  »ei  bekleidet  gewesen,  da  ihm  der  alter  Apollo  als 
nodu«  entgegengesetzt  werde,  srheint  mir  unsicher,  die  Worte  können  eben  ho  gut  auch  den  ersten 
Apollon  als  nackt  bezeichnen,  indem  sie  den  zweiten  als  den  alter  Apollo  nudus  charaktcrisiren. 

9)  [S.  230.]  Apollon  nackt  mit  der  Kithara  schreitend  z.  B.  in  der  valicanischen  Statue  bei 
Clarac  478,  915,  auch  Denkmäler  d.  a.  K.  2,  132;  mit  der  Kithara  stehend,  ebenfalls  unbekleidet, 
rinden  wir  den  Gott  in  nicht  wenigen  Denkmälern,  so  z.  B.  in  der  capitolin.  Statue  Clarac  490, 
954  a,  der  neapeler  das.  479,  918  und  mehren  anderen  übereinstimmenden  Statuen. 

IC)  [S.  230.]  Über  Apollonioa  Nestor'«  Sohn  Brunn,  Künstlergesch.  I,  S.  542. 

11)  [S.  230.]  Mehr  darf  man  nicht  scblicssen  wollen  und  gewiss  nicht  soweitgehn  wie  Haakh 
iu  den  Verltandll.  der  Stuttgarter  Philologen  vers.  1856,  S.  I5S  fT.  und  Arch.  Zeitung  1856,  S.  239  f. 

12)  [S.  231.]  Die  wichtigste  Litteratur  Ober  den  Torso  von  Belvedere  ist  verzeichnet  in  Möl- 
lers Handb.  §.411.  Anm.  3. 

13)  [S.  231.]  Ahgeb.  u.  a.  in  Millin's  Galerie  mythol.  122,  Nr.  455. 

14)  [S.  231]  Müller  Handb.  f.  4M.  Anm.  3,  Hettner,  Vorschule  d.  bild.  Kunst  u.s.  w.  S.  270. 

15)  [S.  231.]  Kunstarchänl.  Vorlesungen  S.  155  f. 

16)  [S.  232  ]  Die  Lage  des  rechten  Armes  beim  Torso,  welche  ich  als  die  allein  mögliche  be- 
trachte, veranschaulicht  am  besten  der  berühmte  sitzende  Hermes  aus  Herculaneum  im  Musco  Bor- 
bonico  3,41,  und  bei  Müller,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  309,  nur  dass  bei  dieser  Statue  links  ist, 
was  beim  Torso  rechts. 

17)  [S.  232.]  tber  Apollonios  Archias'  Sohn  Brunn,  Küustlergesch  I,  S.  543  f. 

18)  [S.  232.]  Siehe  Archaol.  Zeitung  von  1856,  Nr.  92,  S.  222. 

19)  [S.  232.]  Die  Litteratur  über  die  Künstler  des  Namens  Kleomenes  siehe  in  Müller'«  Hand- 
buch §.  160  riSHi  und  bei  Brunn,  Künstlergesch.  I,  S.  544. 

2")  [S.  23:*.]  Vergl.  0.  Jahn,  Arclwolog.  Beiträge  S.  380  Note. 

21)  [S.  233.]  Über  C.  Avianius  Kvander  vergl.  Brunns  Künstlergesch.  I,  S.  547  f. 

22)  [S.  233.]  Über  Diogenes  vergl.  Brunns  Künstlergesch.  I,  S.  548. 

23)  [S.  233  ]  I  ber  Glykon  vergl.  Brunn's  Künstlergesch.  I,  S.  549. 

24)  [S.  231.]  Über  Antiochos  von  Athen  vergl.  Brunn's  Künstlergesch.  I,  S.  550,  Welcker, 
Alte  Denkmäler  1,  S.  433. 

25)  [S.  234.]  Über  Kriton  und  Nikolaos  vergl.  Brunn's  Künsllergesch.  I,  S.  550. 
2«)  [S.  231.]  Iber  Salpion  vergl.  Brunn  a.  a.  0. 

27)  [S.  234.]  Über  Sosibios  Brunn  a.  a.  0.  S.  551. 

2M  [S.  237.]  Am  nächsten  sieht  der  Pallas  des  Antiochos  nach  Welcker  a.  a  0  S.  432 
Note  1  eine  unedirte  capilolinischc  Slatue  im  Hofe  des  Museums  Nr.  3.  und  die  in  E.  Braun's  Ant. 
Marmorwerken  Taf.  I ,  I  als  Agoräa  edirle;  von  enlfernteren  Analogien  nenne  ich  nur  die  Statuen 
bei  Clarac  pl.  4t>0,  f»56.,  462,  6Ü0  u.  862.,  462  d,  888d.,  464,  866.,  469,  888. 

2^)  [S.  238.]  Abgeb.  bei  Clarac  pl.  621,  Nr.  1584,  und  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2, 


30)  [S.  240  ]  Von  Winkelmann  (von  der  Fähigkeit  der  Empfindung  des  Schönen  f.  28,  Werke 
ed.  Eiselein  Bd.  I,  S.  256)  an  bis  auf  0.  Müller  im  Handb.  §.  160,  4.  Auch  mich  selbst  mus«  ich 
anklagen,  die  Statue,  ehe  ich  sie  im  Original  kannte,  unterschätzt  zu  haben,  kunslarchäol.  Vorle- 
sungen S.  105  f. 

31)  [S.  241.]  KönsUergeschichte  I,  S.  564  f 

32)  [S.  242.]  E.  Braun  in  Jahn  s  Johrbb.  für  Pbilol.  und  Pidag.  1654,  3.  Heft,  S.  294  f. 

33)  [S.  248.]  Vergl.  Welcker,  .Alte  Denkmäler  I,  S.  434. 
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34)  [S.  24S.]  Künsllergeschichte  I,  S.  567  f. 

35)  [S.  24»  ]  0.  Müller  in  der  Amalthea  3,  S.  252. 

36)  [S  249  ]  Visconti  im  Mus.  Pio-Clcm.  3,  p.  246 

37)  [S.  251.]  Über  Agasias  Dosilheos'  Sohn  von  Ephesos  vergl.  Brunn'«  KünsUergeschlchte  1, 
S.  571  f. 

3S)  [S.  251.]  Diese  Künstlernamen  sind  vielfach  verschieden  gelesen  und  ergänzt  worden, 
siehe  Brunn'«  Kfinsllergcschichlc  I,  S.  572,  zum  Tlieil  augcoscheinlich  unrichlig,  zum  Theil  nicht 
mit  so  genauem  Anschlug*  an  die  auf  dem  Stein  erkennbaren  Züge,  wie  man  verlangen  darf.  Die 
folgende  Abschrift  ist  genau  und  giebt  das  Original  so  weil  wieder,  wie  es  mit  Buchdruckertypen 
möglich  ist, 

HRÄ  ///..'//  AHI 

ArNor  EtEznx 
ettoi  om 

Z  2.  halte  man  AfAZIOY  gelesen,  aber  schon  Lctronne  in  der  Rev.  archeol.  3,  390  läugnete  mit 
Recht,  dass  dafür  Platz  sei  und  schlug  ArAYOY  vor,  aber  AIKOY  ist  ganz  sicher,  und  At'Ayvor 
als  Name  vorkommt  (Corp.  loscript.  Nr.  tS5l,  ist  kein  Grund  von  dieser  Lesart  abzugehn.  Den 
zweiten  Künstlernamen  hat  man  noch  viel  verschiedener  ergänzt,  als  Agneios,  Arneios,  Apneios, 
auch  als  Harmatios  (WeUkcr,  Alte  Denkmäler  I,  S.  344i,  letztere  Form  scheint  mir  unmöglich, 
zwischen  den  Burhslahcn  y,  n  und  q  an  zweiter  Stelle  ist  schwer  zu  entscheiden,  Ganz  sicher  aber 
enthielt  die  zweite  Haine  der  Zeile  die  Angabe  des  Vaterlandes ,  welches  ja  auch  nicht  wohl  fehlen 
konnte,  da  sich  Herakleides  als  Ephesier  bezeichnet;  da  die  beiden  punklirten  Buchstaben  («ii  nicht 
durchaus  sicher  sind ,  wage  ich  keine  Ergänzung.  Die  Inschrift  steht  auf  dem  als  Stütze  der  Figur 
dienenden  Baumstämme  rechts  und  links  von  der  Bruchfläche  eines  Astansatzes,  von  dem  die  HaJ- 
birung  der  Zeilen  herrührt.  Ich  weiss,  dass  die  ganze  Frage  über  diese  Künstlernamen  von  gerin- 
ger Bedeutung  ist,  da  aber  über  dieselben  nicht  wenig  geschrieben  ist,  schien  es  mir  der  Mühe 
werth,  das  Thalsüchlichc  mitzutheilen. 

39)  [S.  252  ]  Über  Archelaos  von  Priene  vergl.  Brunn's  Künstlergeschichte  I,  S.  572. 

40)  [S.  252.]  Die  Inschrift  mit  dem  Namen  des  Alexandras ,  Meoides'  Sohn  von  Anüocheia 
am  Mäander,  welche  auch  in  unsere  Abbildung  der  Aphrodite  von  Melos  aufgenommen  ist,  befindet 
sich  auf  einem  Stück  Marmor,  dessen  Bruchfläche  genau  an  die  Bruchfliche  der  Plintlie  der  Statue 
passen  soll,  welches  aber  aus  anderem  Marmor  bestehn  und  von  der  Statue  gesondert  gefunden 
sein  soll,  vgl.  für  die  Litteralur  Note  51.  Leider  war  es  mir  bei  meiner  Anwesenheit  in  Paris  un- 
möglich, über  diese  Angelegenheit  neue  Untersuchungen  anzustellen,  da  die  Inschrift  sich  nicht  bei 
der  Statue  findet  und  mir  durch  die  Abwesenheit  der  Direcloren  des  Museums  unzugänglich  war. 

41)  [S.  252.]  Über  Arisleas  und  Papias  von  Aphrodisias  vergl.  Brunn's  Künstlergeschichle  I, 

S.  573. 

42)  [S.  252.]  Eine  Kunstschule  in  Aphrodisias  nahm  zuerst  Winkelmann  an,  Gesch.  d.  Kunst, 
Buch  II,  Cap.  3,  §.  26,  vergl.  Brunn  a.  a.  Ü. 

43)  [S.  252  ]  Clwr  Zenon  von  Aphrodisias  vergl.  Brunn  a.  a.  0. 

44)  [S.  252.]  Über  Menestheus  Brunn  a.  a.  0.  S.  575. 

45)  [S.  252.]  Über  i  iutyches  Brunn  a.  a.  ü. 

46)  [S.  252.]  Die  stark  angewachsene  Litteralur  über  die  Statue  des  Agasiaa  von  Ephesos, 
den  sogenannten  borghesischen  Fechter"  siehe  in  meinen  kunstarch.  Vorlesungen  S.  160,  wo  nur 
noch  Göltling  im  Katalog  des  jenenser  Gypsmuseums,  Jena  1848,  hinzuzufügen  ist,  der  auf  eine 
von  Chrislodor  (Anall.  2,  456)  beschriebene  Statue  des  Deiphobos  verweist. 

47)  [S.  253.]  Einen  Speer  giebt  dem  Heros  trrthumlicher  Weise  Visconti  in  den  Monumenti 
scelti  Borghesiani  lav.  1;  man  braucht  nur  diese  Zeichnung  anzusehn,  um  sich  zu  überzeugen, 
dass  die  Waffe  durchaus  nur  ein  Schwert  sein  kann,  und  dass  der  Held  zu  einem  Streiche,  nicht 
zu  einem  Stosse  ausholt 

48)  [S.  253.]  Vergl.  meine  Gailerie  heroischer  Bildwerke  I,  S.  497  ff. 
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49)  [S.  256.]  Jean  Galbert  Salvage,  L'analomie  du  gladialeur  romballanl,  Paris  IS  12.  Fol. 

50)  [S.  257.]  Alles  was  Brunn,  Künstlcrgeschirhle  I,  S.  5S0f.  Ober  die  Eigeothümlichkeit  der 
Technik  an  der  Statue  des  Agasias  sagt,  muss  ich  nach  Autopsie  des  Original!«,  welche  Brunn  ab- 
ging, für  irrig  erklären.  Die  Oberfläche  der  Statue  int  durchaus  dunkel  gefärbt  und  spiegelnd  glatt 
gescheuert ,  ho  dos»  bei  derselben  vou  den  feinen  Spuren  einer  eigentümlichen  Technik ,  die  Brunn 
am  Gypsabgussc  bemerkt  zu  haben  glaubt,  keine  Bede  sein  kann, 

51)  [S.  257.]  Die  wichtigste  Litleratur  über  die  Aphrodite  von  Melos  ist  diese:  Ouatremere 
deQuincy,  Sur  la  slatue  antique  de  Venu«  deVouvertc  dans  l'lle  de  Melos  en  1820,  Paris  1821,  4.; 
Clarac  unter  gleichem  Titel,  ebend.  1821,  4.;  Musee  Francais,  vol.  4;  Millingen,  Aiuicnl  uned.  Mo- 
numents, vol.  2.  pl.  5;  0.  Möller  in  den  göltinger  gelehrten  Anzx.  1823,  S.  1321  ff.,  IS26,  S.  1646; 
Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  437  ff.  Von  diesen  Gelehrten  nahm  de  Quincy  an,  die  Göttin  habe 
den  ihr  von  Paris  zuerkannten  Apfel  gehalten ,  Clarac  gruppirtc  sie  mit  Ares ,  und  Millingen ,  dem 
0.  Müller  und  Welcker  zustimmen,  gab  ihr  den  Schild  des  Ares,  in  welchem  sie  sich  spiegelt. 

52)  [S.  258.]  Abgeb.  ausser  bei  Clarac  in  dem  Note  5t.  angef.  Aufsatze  auch  in  dessen  Musee 
des  sculptures  pl.  634,  Nr.  1430,  und  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  290.  Andere  in 
der  Cotnposilion  übereinstimmende  Gruppen  sind  abgeb.  in  Clarac'*  Musee  des  sculptures  pl.  326, 
Nr.  1431,  pl.  634,  Nr.  1428.    Vcrgl.  Müllers  Handb.  f.  373.  Anm.  2. 

53)  [S.  258.]  Abgebildet  bei  Millingen  a.  a.  0. ,  die  Münze  von  Korinth  auch  in  Müller  s  Denk- 
mälern d.  a.  Kunst  2,  269. 

54)  [S.  259.]  Am  nächsten  stehn  der  Aphrodite  von  Melos  der  Composiu'nn  nach  Statuen  wie 
I)  diejenige  aus  dem  Amphitheater  von  Capua  bei  Clarac  pl.  598,  Nr.  1310,  auch  in  Müller  s  Denk- 
mälern 2,  Nr.  268,  sodann  2)  eine  Statue  in  Dresden  Clarac  595,  1301;  3)  eine  dergl.  im  Louvre 
bei  Clarac  pl.  341,  Nr.  1362;  4)  eine  dergl.  falsch  ergänzte  im  capitolin.  Museum  das.  607,  Nr  1340. 

55)  [S.  260.]  So  bei  der  mit  Ares  gruppirten  Aphrodite  im  Louvre,  abgeb.  bei  Clarac  pl.  326, 
Nr.  1431  und  der  capitolinischen  das.  634,  1428,  und  von  alleinstehenden  Satuen  aus  der  Beihe 
der  mit  der  Aphrodite  von  Melos  in  der  Composilion  übereinstimmenden ,  die  in  der  vorhergehenden 
Note  mit  Nr.  2  bezeichnete. 

56)  [S.  260.]  So  z.  B.  eine  Statue  im  Valican  Mus.  Chiar.  1 ,  26.  Clarac  pl.  610,  Nr.  1356, 
eine  andere  in  Neapel,  Clarac  600,  1323,  eine  drille  in  Florenz  das.  pl.  626,  Nr.  1408. 

57)  [S.  261.]  Millingen  a.  a.  O.  p.  8,  Welcker  a.  a.  0.  S.  442. 

58)  [S.  262.]  Die  Littcralur  über  die  sogenannte  Apotheose  Homer"*  von  Archelaos  habe  ich 
in  meinen  kunstarrh.  Vorll.  S.  214  verzeichnet. 

59)  [S.  266.]  Über  die  Formgebung  nnd  die  Technik  in  dem  Reliefe  des  Archelaos  urteilt 
Bninn,  Künstlergesch.  1,  S.  590  f.  durchaus  verschieden;  nach  sehr  genauem  Studium  des  Originals 
im  britischen  Museum,  dessen  Autopsie  Drunn  abging,  kann  ich  jedoch  demjenigen,  was  er  in  tech- 
nischer und  formeller  Hinsicht  Über  das  Kunstwerk  sagt,  fast  in  keinem  Punkte  beistimmen. 

60)  [S.  267.]  Die  richtige  Ansicht  über  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  stellt  Wieseler 
auf  in  den  von  ihm  fortgesetzten  Denkmälern  der  alten  Kunst  von  O.  Müller  zu  Nr.  597  nnd  598 ; 
die  abweichende  Auffassung  dieser  Compositioncn  bei  Brunn,  Kunstlcrtreschirhte  1,  S.  593,  beruht 
auf  dem  tatsächlichen  Irrthum,  als  habe  der  jüngere  Kentaur  nicht  ebenfalls  einen  Eros  ge- 
tragen. 

61)  [S.  268.]  Auf  die  Ähnlichkeit  des  älteren  Kenlauren  mit  dem  Laokoon  macht  schon  Vis- 
conti aufmerksam  Mus.  Pio-Clem.  2,  39,  Opere  varie  4,  120.  117,  und  es  verweist  auf  dieselbe  noch 
Welcker.  Alte  Denkmäler  I,  S.  344,  als  auf  ein  Beispiel,  wie  man  in  Rom  ältere  Kunstwerke 
nachahmte. 

62)  [S.  269.]  Über  Pasilelcs  vcrgl.  Brunn  s  Künstlergesch.  I,  S.  595. 

63)  [S.  27ü.]  Über  Slephanos  vergl.  Rrunn's  Künstlergesch.  I,  S.  59H. 

64)  [S.  270.]  Über  Menelaos  vergl.  Brunns  Künstlerisch.  |,  S.  598. 

65)  [S.  270.]  Vergl.  0.  Jahn  in  der  Archäol.  Zeitung  von  1854.  Nr.  66.  S.  235  IT. 

66)  [S.  271.]  Welcker  im  N.  Rhein.  Mus.  9,  S.  275  ff. 

67)  [S.  273.]  Vergl.  0.  Jahn  a.  a.  0.  S.  236. 

68)  [S.  274.]  Über  Arkcsilaos  vcrgl.  Brunn,  Künstlergesch.  I,  S.  600. 

69)  [S.  274.]  Die  Münze  der  Sabina  mit  der  Darstellung  der  Venus  genelrii  ist  u.  a.  abgeb. 
in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  266. 
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70)  [S.  274.]  Statuarische  Nachbildungen  der  Venus  genctrix  siehe  beiClarac  pl.  339,  Nr.  1449, 
pl.  592,  Nr.  1268,  pl.  632  f.  Nr.  1449  d.  e.  f.,  vergl.  Müller's  Handb.  §.  37«.  Anm.  3. 

71)  [S.  275.]  Über  die  Erotoplgnicn  der  allen  Kunst  vergl.  0.  Müller  s  Handbuch  §.  391, 
Anmerk.  4. 

72)  [S.  277.]  (her  Zenodoro»  vergl.  Brunn's  Kflnstlergesch.  1 ,  S.  603. 

73)  [S.  277.]  Wenn  nicht  Luc.  «all.  24.  auf  ChryselephanüDtcchnik  des  Zenodoros  hinweist, 
über  welche  wir  Näheres  nicht  wissen. 

74)  [S.  277.]  Über  M.  Cossulins  Kerdon  vergl.  Brunns  Künstlergesch.  I,  S.  ß09. 

75)  [S  278  ]  Al>geb.  in  den  Marbles  of  (he  British  Museum  Vol.  2,  pl.  43. 

76)  [S.  27 S  ]  Über  Polycharmos  vergl.  Brunn's  Kflnstlergesch.  1,  S.  528. 

77)  [S.  278.]  Visconti  Mus.  Pin-Clem.  1 ,  10.   Vergl.  Müller  s  Handb.  §.  377,  5. 

78)  [S.  278.]  Über  Menophantos  vergl.  Brunn's  Kflnstlergesch.  1,  S.  010,  seine  Venus  ist  ab- 
geb.  u.  a.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  275. 

79)  [S.  278.]  Cber  Anüphanes  vergl.  Brunn's  Künsllergesch.  1,  S.  605. 

80)  [S.  280.]  Vergl.  I>lin.  36,  14.  Müller,  Handb.  §.  174,  1,  309,  1. 

81)  [S.  280  ]  Vergl.  Feuerbach,  Der  vaticanische  Apollon.  2.  Aufl.,  S.  363  ff. 

82)  [S.  281.]  Abgeb.  u.  a.  in  Müller  s  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  13. 

83)  [S.  2SI.]  Abgeb.  u.  a.  in  Müller's  Denkmälern  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  12. 

84)  [S.  284.]  Vergl.  mein  Pompeji  (Leipzig  1656)  S.  219  f. 

85)  [S.  286.]  Vergl.  Müller's  Handb.  §.  406,  I,  2. 

86)  [S.  286.]  Vergl.  Müller  a.  a.  O.  3-5. 

87)  [S.  287.]  Vergl.  Müller's  Handb.  j.  158,  5. 

SS)  [S.  2S7.J  Iber  Coponius  vergl.  Brunn's  Künsllergesch  I,  S.  602. 

89)  [S.  287.]  Über  Decius  vergl.  Brunn's  Kflnstlergesch.  I,  S.  602.  Bei  unbefangener  Prüfung 
der  Stelle  des  Plinius  über  Decius  (34,  44)  wird  man  sich  gewiss  überzeugen,  dass  Decius  dort 
verglichen  mit  Chares  getadelt,  nicht  aber  gelobt  werden  soll ,  und  dass  daher  die  Worte  conpara- 
tione  in  tan  tum  victus  ut  nrüficum  minume  probabilis  videatur  keineswegs  mit  Thiersch  (Epochen 
S.  297,  Note  II)  und  Sillig  (im  Catal.  artißcum  v.  Decius)  in  minume  ituprobabilis  zu  andern  seien- 
Die  admiratio,  welche  den  beiden  Kolossalköpfen  des  Chares  und  des  Decius  gezollt  wird,  bezieht 
sich  auf  die  Crosse  derselben,  an  Kunstwerth  aber,  fügt  Plinius  hinzu,  lässl  sich  die  Arltcit  des 
Decius  mit  der  des  Chares  nicht  entfernt  vergleichen. 

90)  [S.  288]  Vergl.  Annali  drfl*  Institute  14,  tav.  d'agg.  C. 

91)  [S.  26h]  Vergl.  O.  Jahn  in  den  Berichten  der  köuigl.  sächs.  Gcscllsch.  der  Wissenscliaft 
von  1851,  S.  119  0". 

92)  [S.  292]  Vergl.  Müller's  Handb.  §.  199,  204,  205  u.  421. 

93)  [S.  295.]  Aligeb.  in  den  Mouumenli  ined.  ddl'  Institoto  Vol.  3,  pl.  II. 

94)  [S.  295.]  Siehe  z.  b.  Müller  s  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  365. 

95)  [S.  295.]  Vergl.  Müller's  Handb.  §.  433  (434)  2. 

96)  [S.  295  ]  Abgeb.  in  den  Anlichitä  di  Ercolano  6,  66. 

97)  [S.  295.]  Eine  Reihe  von  Schaumünzen  mit  Statuen  auf  Viergespannen  als  Bekrönung  von 
Triumphbogen  siehe  in  Bartoli  et  Bellori  Arcus  triumphales  lab  52. 

98)  [S.  296.]  Abgeb.  in  den  Monumenti  ined.  dell'  Insliluto  V.  5,  in  Maliers  Handb.  §.  205, 
2,  ist  die  Statue  noch  unter  dem  irrigen  Namen  des  Caracalla  aufgeführt. 

99)  [S.  297.]  K.  Lcvezow:  Über  den  Antinous  dargestellt  in  den  Kunsldenkmilern  des  Alter- 
thums, Berlin  1608.  4. 

100)  [S.  298.]  Am  meisten  wirklich  künstlerischen  Geist  würde  die  bekannte  Statue  im  Capi- 
tol  (bei  Levezow  Taf.  3)  offenbaren,  wenn  dieselbe  mit  Hecht  Aulinous  genannt  würde  und  wenn 
man  ihre  Haltung  so  erklären  dürfte,  wie  dies  Welcker  in  seinem  Kablog  des  bonner  Gypsmuseiims, 
2.  Aufl.  Nr.  51,  thut;  allein  die  Benennung  Antinous  ist  mindestens  zweifelhaft,  und  daher  die 
geistvolle  und  feingefühlte  Erklärung  Welrkcr's  hinfällig.  Ob  die  Statue  Narkissos  oder  ob  sie  Her- 
mes zu  benennen  sei ,  mag  hier  dahingestellt  bleiben ;  vergl.  ArchäoL  Zeitung  1 657 ,  Anzeiger  Nr 
106,  S.  116*. 
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101)  [S.  298.]  In  Katalog  des  bonner  Gypanwa.  2.  Aull.  Nr.  143. 

102)  [S.  399.]  Plin.  35,  22. 

10»)  [S.  302.]  Müller,  Handb.  $.  149,  3.  193,  6.   Stark,  Archäol.  Stadien  S.  3S. 
HU)  [S.  306.]  Vergl.  Winkclmann's  Gesch.  d.  Kunst,  Buch  II,  Cap.  3,  §.  21. 
105)  [S.  »06.]  Abgeb.  im  Museo  Chiaramonti  2,  pl.  21  u.  22. 

10«)  [S.  306.]  Publicirt  einzig  und  allein  von  Bartoli  und  Bellori  in  den  Admiranda  Romans? 
anUquitaUs  I«,  35-46  <fi3— 70). 

107)  [S.  306.]  Müller,  Bandb.  J.  198,  vgl.  Stark,  Archaol.  Studien  S.  39. 
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Die  Schilderung  des  Verfalls  und  des  Unterganges  einer  grossen  Entwickelung, 
welche  er  durch  die  verschiedenen  Stadien  ihres  Werdens  und  Wachsens  hegleitet 
hat,  wird  filr  den  Geschichtschrciber  fast  unter  allen  Umständen  eine  unerfreuliche 
und  nicht  selten  auch  eine  uudankbare  Aufgabe  sein,  unerfreulich  nicht  allein  des- 
halb, weil  es  sich  um  den  Verlust  dessen  handelt,  was  unsere  Liehe,  Bewunderung 
und  Begeisterung  erregt  hat,  sondern  auch  deshalb,  weil  die  zu  betrachtenden  Er- 
scheinungen wenig  oder  gar  keinen  Reiz  bieten,  oder  sogar  widerwärtig  und  ab- 
stossend  sind;  undankbar,  weil  der  Schriftsteller  empfindet,  dass  die  Mehrzahl  seiner 
Leser,  welche  der  Darstellung  des  Aufblühens  und  der  vollen  Entfaltung  einer  gros- 
seu  historischen  Erscheinung  mit  TheUnahmc  gefolgt  ist,  der  Schilderung  des  Ver- 
falls und  des  Unterganges  geringes  Interesse  entgegenbringt.  Und  doch  kann  grade 
diese  im  höchsten  Grade  nicht  allein  fesselnd  sondern  auch  belehrend  sein,  wo  es 
sich  entweder  um  gewaltsame  Zerstörung  und  um  einen  tragischen  Untergang  han- 
delt, oder  wo  es  gilt,  die  tiefer  hegenden  Ursachen  und  die  im  Geheimen  eine  lang- 
same Auflösung  bewirkenden  Kräfte  aufzuspüren,  oder  endlich  wo  sich  mit  dem  Un- 
tergang einer  älteren  Entwickclung  das  Aufkeimen  einer  bedeutungsvollen  jüngeren 
verbindet.  Von  der  Gunst  dieser  drei  Bedingungen  kommt  nun  freilich  dem  Ge- 
schichtschreiber des  Verfalls  der  antiken  Kunst  Wenig,  und  speciell  dem  Geschicht- 
schrciber des  Verfalls  und  des  Unterganges  der  antiken  Plastik  fast  Nichts  zu  gute. 
Denn  die  antike  Kunst  erlag  nicht  in  tragischer  Weise  grossen  Schlägen  des  Schick- 
sals und  gewaltsamer  Zerstörung,  sondern  sie  durchlebte  ein  langes,  siechendes  und 
mehr  und  mehr  entkräftetes  Greisenalter.y  Auch  kann  von  tiefliegenden,  verborgenen 
Ursachen  ihres  allmäligen  Verfalls  nicht  die  Rede  sein,  sondern  diese  Ursachen  lie- 
gen auf  der  flachen  Hand  und  sind  in  den  Consequenzen  der  Thatsache ,  ( dass  die 
griechische  Kunst  vom  heimischen  Boden  losgerissen  und  unter  ein  an  sich  wenig 
kunsthegabtes  und  nicht  im  innersten  Grunde  kunstbedürftiges  Volk  verpflanzt  wurde, 
mit  voller  Augenscheinlichkeil  gegeben.  Am  ehesten  könnte  man  noch  den  dritten 
Gesichtspunkt  geltend  machen,  die  Erhebung  der  christlichen  Kunst  auf  den  Trüm- 
mern der  antiken;  allein  so  wenig  verkannt  werden  soll,  dass  auch  die  frühei-e 
christliche  Kunst  die  Keime  einer  späteren  grossen  Entwickelung  in  sich  trug,  so 
bestimmt  muss  man  behaupten,  dass  dieselbe  weder  an  sich  gleich  vom  Anfang  an 
in  einer  (irösse  und  Bedeutsamkeit  auftritt,  welche  sie  Adlig  macht,  an  die  Stelle 
der  verlorenen  antiken  Kunst  zu  treten  und  für  deren  Verluste  Ersatz  zu  leisten, 
noch  auch  als  die  Siegerin  über  ein  älteres  Kunstprincip  bezeichnet  werden  darf, 
wie  die  christliche  Religion  als  Siegerin  über  die  untergehenden  heidnischen  Religionen 
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dasteht.  Das  tatsächliche  Verhaltniss  ist  vielmehr  dieses,  dass  die  früheste  christ- 
liche Kunst  noch  von  dem  Erbe  der  autiken  zehrt,  und  dass  sich  die  Tradition  der 
antiken  Kunst,  aber  der  schon  lief  gesunkenen,  noch  weit  hinein  in  die  christliche 
fortsetzt 

Trotz  allem  Gesagten  aber  ist  eine  Schilderung  des  Verfalls  und  des  Untergan- 
ges doch  nicht  der  blossen  äusserlichcn  Vollständigkeit  wegen  in  die  Geschichte 
der  alten  Kunst  aufzunehmen,  sondern  vielmehr  deshalb,  weil  auch  die  Ge- 
schichte des  Verfalls  der  alten  Kunst  noch  Thatsachen  darbietet,  die  eben  so 
eigentümlich  interessant  wie  eigentümlich  instmctiv  sind,  während  sie  zugleich 
für  die  wahrhaft  staunenswerte  Lebensfähigkeit  der  alten  Kunst  ein  glänzendes 
Zeugniss  ablegen.  Scheuen  wir  deshalb  auch  dieses  letzte  Stück  unseres  geschicht- 
lichen Weges  nicht,  und  suchen  wir  uns  vor  Allem  mit  den  concreten  Thatsachen 
bekannt  zu  machen. 

Was  zunächst  die  Grenzen  dieser  eigentlichen  Verfallzeit  der  antiken  Plastik  an- 
hingt, so  ist  man  ziemlich  allgemein  darüber  einig,  dass  der  Beginn  derselben  bald 
nach  Hadrian  anzusetzen  sei,  bei  dem  zürn  letzten  Male  in  der  alten  Geschichte  eine 
hervorragende  Liebhaberei  der  Kunst  hervortritt,  die  sich  selbst  bis  zum  ausübenden 
Dilettantismus  steigerte  und  sich  in  einer  äussernd)  in  der  That  grossartigen  Förde- 
rung des  Kunstbetriebes  oflenbarte.  „Wäre  es  möglich  gewesen,  sagt  Winkelmann 
(Gesch.  der  Kunst  12,  1,  22),  die  Kunst  zu  ihrer  vormaligen  Herrlichkeit  zu  er- 
heben, so  war  Hadrianus  der  Mann,  dem  es  hierzu  weder  an  Kenntnissen  noch  an 
Bemühung  fehlte;  aber  der  Geist  der  Freiheit  war  aus  der  Welt  gewichen,  und  die 
Quelle  zum  erhabenen  Denken  und  zum  Ruhme  war  verschwunden."  Alles  was  in 
der  Kunst  durch  fürstliche  Gnade  und  Freigebigkeit,  durch  allseitige  Theilnahme 
eines  gebildeten  Publicums,  durch  den  ausgedehntesten  Betrieb  und  einen  vielseitigen 
äusserlirhen  Bedarf  bewirkt  und  geschaffen  werden  kann,  wurde  damals  bewirkt  und 
geschaffen,  was  aber  aus  tieferen  Quellen,  aus  einem  innerlichen  nationalen  und  re- 
ligiösen Bedürfniss  und  aus  genialer  Selbstbestimmung  fliesst,  geht  der  Kunst  im 
Zeilalter  Hadrians  ab ,  so  gut  wie  es  ihr  fast  durchaus  seit  ihrer  Übersiedelung  nach 
Rom  gefehlt  hatte.  Die  Stellung  der  Dienstbarkeit  aber,  welche  die  griechische  Kunst 
in  Rom  von  Anfang  an  eingenommen  hatte,  wurde  durch  Hadrians  Eifer  nicht  be- 
seitigt, sondern  grade  vollendet,  denn  die  Steigerung,  welche  die  Kunst  durch  die 
Liebhaberei  dieses  Kaisers  erfuhr,  war  keine  natürliche,  sondern  eine  gemachte  und 
gezwungene,  die  einzig  und  allein  auf  dem  Impuls  von  oben  beruhte,  und  eben  des- 
halb ermatten  musste,  sobald  dieser  Impuls  ermattete  oder  aufhörte.  Dies  geschah 
nicht  plötzlich,  aher  es  geschah  nach  und  nach  in  wachsendem  Verhaltniss.  Dazu 
kommt  aber  ein  Anderes.  Je  glänzender  äusserlich  der  Aufschwung  der  Kunst  unter 
Hadrian  gewesen  war,  in  je  grösserer  Zahl  ihre  Werke  sich  überall  dem  Blicke  ent- 
gegendränglen ,  einen  desto  grösseren  Einfluss  mussten  sie  auf  die  Production 
der  Folgezeit  ausüben.  Ein  solcher  liegt  offenkundig  vor,  und  man  kann  gradezu 
aussprechen,  dass,  während  die  Kunst  in  Rom  bis  auf  Hadrian  die  höchsten 
Leistungen  der  Blüthezeil  als  ihre  Vorbilder  betrachtete,  diejenige  der  Zeit  von  den 
Anloninen  abwärts  an  die  Hervorbringungen  der  zunächst  vergangenen  Periode  an- 
knüpft, Uber  welche  sie  nur  in  ganz  einzelnen  Richtungen  hinausgeht.  Von  hier 
also  beginnt  die  Nachahmung  der  Nachahmung,  die  Reproduction  der  Reproductionen, 
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die  vollständige  Unselbständigkeit  der  Kunst,  und  das  ist  der  Anfang  vom  Ende. 
Denn  wenn  wir  schon  bei  den  Werken  der  neuattischen  Künstler  darauf  hinweisen 
mussten,  dass  ihr  Studium  früherer  Schöpfungen  und  ihre  Abhängigkeit  von  diesen 
Vorbildern  sie  zur  Manier  anstatt  zum  stilgcmässen  Bilden  gebracht  habe,  so  ist  es 
wohl  von  selbst  einleuchtend,  dass  bei  einer  weiteren  Abhängigkeit  der  Kunst  von 
mehr  oder  minder  manierirten  Mustern  die  letzte  innerliche  Garantie  eines  gesunden 
und  natürlichen  Producirens  hin  wegfällt,  und  dass  es  von  äusseren  Umständen  ab- 
hangt, wie  lange  und  in  welcher  Stärke  sich  die  Tradition  einer  nicht  mehr  ver- 
standenen und  mit  Überzeugung  ergriffenen  Technik  fortsetzt  und  erhält. 

In  Betreff  der  Quellen  für  die  Geschichte  des  Kunstverfalls  rouss  hervorgehoben 
werden,  dass  uns  schriftliche  Nachrichten  last  gänzlich  mangeln,  und  dass  die  we- 
nigen Notizen,  die  wir  aus  alten  Schriftstellern  zusammenlesen  können,  von  sehr 
untergeordneter  Bedeutung  sind.  Wir  sehn  uns  deshalb  fast  ausschliesslich  auf  die 
Kunstwerke  selbst  und  auf  unser  eigenes  Urteil  angewiesen.  Unter  den  Kunstwerken 
sind  es  aber  wiederum  fast  allein  die  Porträts  und  die  Belicfe  von  öffentlichen  Denk- 
mälern ,  deren  Entstellungszeit  wir  mit  Sicherheit  nachweisen ,  die  wir  mithin  als  ge- 
schichtlich leitend  und  massgebend  betrachten  können,  denn  unter  den  Werken 
idealen  Gegenstandes  ist,  abgesehn  von  einer  gleich  zu  erwähnenden  Classe,  kaum 
ciues  als  durch  Inschrift,  Material,  Fundort,  technische  Eigentümlichkeit  sicher  da- 
tirt  zu  betrachten.  Es  kann  freilich  an  sich  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  auch 
in  der  Periode  des  Verfalls  die  altbekannten  Gegenstände  ans  dein  Idealgebiete  noch 
immer  reproducirt,  dass  manche  der  Gölterstatuen  und  allegorischen  Personillcatio- 
nen,  welche  unsere  Museen  erfüllen,  damals  verfertigt  worden  sind,  war  ja  doch 
der  Bedarf  an  solchen  Bildwerken  kein  wesentlich  anderer  geworden  als  in  der  frü- 
heren Zeit,  wurden  doch  Decoralionssculpturcn  für  die  mannigfachen  öffentlichen  und 
privaten  Bauten  der  späteren  Kaiser  so  gut,  wenn  auch  vielleicht  nicht  in  der  An- 
zahl erfordert,  wie  für  die  Bauten  der  vergangeneu  Periode.  Und  in  so  umfassen- 
der Weise  mau  sich  auch  durch  Benutzung  älterer  Kunstwerke  zu  helfen  wusste, 
wofür  z.  B.  die  Auffindung  von  Werken,  wie  der  farnesisebe  Stier  und  manche  an- 
dere in  den  Ruinen  der  Thermen  des  Caracalla'),  oder  die  Benutzung  der  Reliefe 
vom  Forum  und  vom  Triumphbogen  Trajan's  zur  Decoration  des  Constantinsbogens 
beweist,  so  kann  doch  nicht  angenommen  werden,  dass  mau  sich  ausschliesslich  auf 
solche  Versetzung  älterer  Monumente  in  die  Neubauten  beschränkt  und  aur  eigene 
Production  gänzlich  verzichtet  habe.  Auch  fehlt  es  unter  den  erhaltenen  Idealbildern 
nicht  an  solchen,  welche  der  Vcrfallzeit  durchaus  würdig  erscheinen  und  dem  Be- 
griffe von  der  Kunstfertigkeit  der  Periode  zwischen  den  Antoninen  und  Gonstantin, 
welchen  wir  von  den  Porträtstaluen  und  Büsten  ahziehn  können,  entsprechen.  Den- 
noch bleibt  es  misslich,  dieser  Periode  und  namentlich  bestimmten  Zeitpunkten  in- 
nerhalb dieser  Periode  dieses  und  jenes  nicht  daurte  Sculpturwerk  zuzuweisen  und 
daraur  dann  weitere  Schlüsse  zu  bauen;  denn  der  blosse  Masstab  grösseren  und  ge- 
ringeren Werlhes  oder  Unwerthes  ist  hier  wie  in  allen-  Fällen  ein  unsicherer,  da  wir 
nicht  im  Stande  sind  nachzuweisen,  ob  eine  Arbeit  aus  der  Hand  eines  Pfuschers 
und  Handwerkers,  oder  aus  derjenigen  eines  Künstlers  stammt,  der  auf  der  Höhe 
seiner  Zeit  stand.  Auch  ist  es  Thatsache,  dass,  wo  immer  einzelne  Kritiker  ver- 
sucht haben,  bestimmte  Werke  idealen  Gegenstandes  den  verschiedenen  Abschnitten 
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unserer  Periode  zuzuweisen,  ihr  Urteil  ein  mehr  oder  weniger  schwankendes,  und 
ihre  Argumentation  eine  unsichere  gewesen  ist. 

Nur  in  Beziehung  auf  eine  (Hasse  von  Darstellungen  ausserhalb  des  Kreises  der 
Porträts  und  der  Monumcntalreliefe  dürfen  wir  uns  die  Fähigkeit  einer  bestimmteren 
kunstgeschichtlichen  Dalimng  zutrauen,  in  Beziehung  uämlich  auf  die  Darstellungen 
fremder,  barbarischer,  namentlich  orientalischer  Gottheiten  und  Cultusfiguren.  Deun 
die  Geschichte  des  Eindringens  fremdländischer  Culte  in  die  Religion  der  griechisch- 
römischen  Well  ist  wenigstens  in  ihren  Umrissen  bekannt1). 

Die  am  frühesten  in  den  Kreis  der  griechischen  Kunst  eingedrungene  fremdländische 
Gullgestalt  ist  der  ägyptische  Sarapis,  der  schon  in  der  Periode  Alexanders  von  Bryaxis 
als  eine  tiefempfundene  Modification  des  Zeusideals  gebildet  wurde,  wie  früher  (S.  45) 
erwähnt  worden ,  und  von  dem  wir  eine  nicht  ganz  unbeträchtliche  Reihe  zum  Tbcil 
vorzüglicher,  aus  der  ersten  Periode  der  griechischen  Kunst  in  Horn  oder  aus  Hadrians 
Zeitalter  stammender  Nachbildungen  besitzen.  Demnächst  war  es  der  Isisdienst,  der 
in  der  römischen  Welt  zur  Aufnahme  kam  und  zwar  schon  im  Zeitalter  der  Kaiser 
aus  dem  jütischen  Geschlecht,  obgleich  er  erst  in  unserer  Periode  zu  öffentlicher  An- 
erkennung und  Geltung  gelangte,  namentlich  durch  Gommodus  und  Garacalla,  die 
sich  zu  demselben  bekannten.  Die  frühesten  sicher  datirten  Statuen  der  Isis  und 
römisch  -  griechischer  Isisdienerinen  stammen  aus  Pompeji,  gehören  also  in  die 
Zeit  zwischen  63  und  79  n.  Chr.,  die  grosse  Masse  derselben  dagegen,  von  der  die 
Zusammenstellung  bei  Clarac  (pL  936  —  994)  eine  Vorstellung  giebt,  stammt  ohne 
Frage  aus  der  Zeit  der  eben  genannten  Kaiser.  Trotz  manchen  Modißcalionen  im 
Einzelnen  stimmen  doch  diese  Gestalten  in  allem  Wesentlichen  mit  einander  überein; 
äusserlich  charakterisirt  sie  eine  oberflächliche  Nachahmung  ägyptischer  Tracht,  eine 
steifgefaltelc  bis  auf  die  Füsse  reichende  Tunica  und  ein  gefranztes.  ülier  der  Brust 
geknotetes  Obergewand,  wozu  als  Attribute  bald  die  Lotosblume,  bald  das  Sistruni 
oder  Ähnliches  sich  gesellt;  für  das  Künstlerische  ist  eine  durchaus  manierirte  und 
oberflächliche  Nachahmung  der  ägyptischen  Auffassungsweise  der  menschlichen  Ge- 
stalt bezeichnet,  eine  affectirte  Regungslosigkeit  und  Steifheit,  die  aber  natürlich  in 
diesen  äiisscrlichcn  und  unverstandenen  Nachahmungen  nur  im  höchsten  Grade  un- 
erquicklich wirkt,  und  die  von  allen  fremden  Kunstelementen  vielleicht  am  wenigsten 
dazu  geeignet  ist,  die  hinsiechende  griechisch-römische  Kunst  aufzufrischen.  Das  gilt 
natürlich  in  gleichem ,  zum  Theil  in  noch  höherem  Grade  von  etlichen  anderen  ägyp- 
tischen Cultgestalten,  welche  aus  römiscli-gricchischen  Werkstätten  auf  uns  gekommen 
sind,  von  Darstellungen  des  Harpokralesknaben,  der  übrigens  hauptsächlich  in  kleinen, 
zu  Anmieten  bestimmten  Erzfigürchen  erhalten  ist,  von  einzelnen  solchen  des  Anubis, 
des  Cnnopus  u.  A.,  die  in  diesen  späten  Nachahmungen  nur  noch  Scheusale  sind. 

Nächst  den  ägyptischen  fanden  die  syrischen  und  einige  andere  orientalische 
Gulle  die  früheste  Aufnahme  in  Rom,  in  geringem  Umfange  schon  unter  Neros  Re- 
gierung, ausgedehnter  unter  Seplimius  Severus,  ohne  gleichwohl  auf  die  bildende 
Kunst  halbwegs  den  Einfluss  auszuüben,  welchen  das  Ägyptische  auf  dieselbe  aus- 
übte. Darstellungen  der  syrischen  Gölter  in  griechisch-römischen  Kunstwerken  gehö- 
ren unter  unserem  Denkmälervorrath  immer  zu  den  Seltenheiten,  so  die  auf  Löwen 
sitzende,  der  Magna  Mater  verwandt  gestaltete,  syrisrhe  Grosse  Göttin,  der  Zeus-Be- 
los  (Baal),  der  phrygische  Atys,  der  kappadokisebe  Dolichenus  und  etliche  Andere. 
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Um  so   zahlreicher  sind   dagegen  die  Monumente  des  aus  assyrischen  und 
persischen  Elementen  gemischten  Mithrascullus,  welcher  namentlich  seit  Domitian 
und  Commodus  zu  grosser  Bedeutung  gelangte,  und  dessen  Kunstdenkmaler  aus 
fast  allen  Theilen  des  weiten  Römerreiches  wir  noch  nach  Hunderten  zahlen  kön- 
nen*).    Die  in  Statuengruppen  und  in  Reliefen  wiederholte  Hauptvorslellung  ist 
die  des  Stieropfers,   welche  durchaus  typisch   geworden   ist,   und   in  einzelnen 
Exemplaren  für  die  Kunstfertigkeit  dieser  Zeit  ein  unerwartet  günstiges  Zcugniss 
ablegt,   mag  man  auf  die  naturwahre  und  lebendige  Darstellung  des  zu  Boden  ge- 
worfenen Stieres  oder  auf  die  Haltung  des  auf  ihm  knienden  und  ihn  erdolchen- 
den Jünglings,  oder  auf  die  zum  Theil  recht  zarte,  wenn  auch  verküustelte  Be- 
handlung des  Gewandes  hei  dem  Letzteren  sehn.    Als  Vorbild  der  Composition  im 
Ganzen  werden  wir  die  Darstellungen  stieropfernder  Sicgesgölünen  betrachten  dür- 
fen, dergleichen  wir  eine  geschichtlich  bei  dem  in  der  Diadochenzeil  lebenden  Me- 
nächmos  (oben  S.  138)  nachweisen  können,  immerhin  aber  haben  wir  in  den  Mithras- 
monumenten  eine  nicht  ganz  unbedeutende  und,  wie  gesagt,  in  einigen  Exemplaren 
wohlgelungene  Modiflcation  dieser  alteren  Vorbilder  anzuerkennen,  die  in  Verbindung 
mit  einigen  weiterhin  zu  erwähnenden  Porträtstatuen  uns  warnen  muss,  den  Verfall 
der  Kunst  im  Formellen  und  Technischen  zu  hoch  hinauf  zu  datiren.    Dass  gleich- 
wohl die  Mithrasdarstellungen  so  wenig  wie  die  der  Isis  im  Stande  waren ,  der  Kunst  im 
römischen  Reiche  zu  einem  neuen  Aufschwünge  zu  verhelfen ,  versteht  sich  von  selbst ; 
sie  brachten  eine  neue  Form,  die  dann  gedankenloser  Weise  immer  und  immer 
wiederholt  wurde,  und  welche  das  Schicksal  aller  anderen  aus  alterer  Zeit  stammen- 
den Formen  theilte,   das  ist  Alles.    Von  anderen,  in  Hinsicht  auf  die  Religionsge- 
schichte wichtigen,  in  Betreff  der  Kunst  wenig  relevanten  Figuren  des  mithrischen 
Cultus  schweige  ich ,  aber  ich  muss  zum  Schlüsse  dieser  Skizze  fremder  Cullgeslalten 
in  der  griechisch-römischen  Kunst  noch  des  mit  Mithras  etwa  gleichzeitig  eingedrungenen 
Äon4)  gedenken  ,  welcher  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  in  lebensgrossen  Figuren  zugleich 
als  der  Repräsentant  einer  in  Münzen  und  Gemmen  zahlreicher  vertretenen  Classe 
von  abstrus -allegorischen  und  mystischen  Bildungen 4)  dasteht,  in  denen  ein  über- 
schwängliches  Alieins  religiöser  Machte  dargestellt  werden  sollte.    Äon  ist  eine  Misch- 
gestalt aus  allerlei  Formen,  sein  Löwenkopf  soll  Starke,  seine  Flügel  sollen  die 
Schnelligkeit  bedeuten,  die  ihn  umwindende  Schlange  ist  das  Symbol  der  steten 
Selbsterneuerung,   als  Mass  der  Zeilen  hält  er  einen  Stab,  und  ein  Schlüssel  in 
seiner  Hand  deutet  auf  die  Erschliessung  des  Verborgenen,  die  Weintraube  ist  Sym- 
bol der  Fruchtbarkeit,   und  die  ihm  beigegebenen  Attribute  des  Hahns,   der  Zange 
und  des  Hammers  beziehn  sich  auf  Wachsamkeit  und  Arbeit.    Betrachtet  man  diese 
Darstellung  von  künstlerischem  Standpunkte,  so  wird  man  Fcuerbach's  Wort  (Gesch. 
d.  Plastik  2,  217)  unterschreiben:  „Das  Ding  ist  höchst  symbolisch,  tiefsinnig,  aber 
doch  nichts  weiter  als  ein  Scheusal." 

Sehn  wir  aber  von  diesen  Bildwerken  ab  und  halten  wir  uns  an  diejenigen  Ge- 
genstände der  plastischen  Darstellung,  welche  uns  in  consequenter  historischer  Ab- 
folge vorliegen,  namentlich  an  die  Porträts  und  an  die  Reliefe  von  öffentlichen  Mo- 
numenten, so  können  wir  an  ihnen  drei  Hauptstufen  oder  Perioden  des  Verfalls  der 
Kunst  wahrnehmen,  deren  erste  die  Regierung  der  Antonine  bis  zum  Tode  des  Com- 
modus  (192  n.  Chr.)  uinfasst,  während  das  Ende  der  zweiten  etwa  durch  die  Regie- 
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rung  des  Gallienus  und  die  sogenannten  dreissig  Tyrannen  (triginta  tyranni,  260  n. 
Chr.)  bezeichnet  wird,  und  die  dritte  sich  etwa  bis  zur  Zeit  des  Tbeodosius  oder 
bis  zum  Ende  des  vierten  Jahrhunderts  ausdehnen  lässt  Einen  absoluten  Abschlüsse 
der  antiken  Kunstübung  kann  man  freilich  auch  hier  nicht  slatuiren ,  aber  theils  ge- 
winnt die  christliche  Kunst  von  dieser  Zeit  an  Oberwiegenden  Einfluss,  theils  fehlt 
den  Produktionen  so  durchaus  alle  und  jede  Bedeutung  in  Hinsicht  auf  das  Künst- 
lerische, dass  sich  eine  Ausdehnung  der  antiken  Kunstgeschichte  in  noch  spatere 
Zeiten  durch  Nichts  rechtfertigen  lassen  würde. 

Wahrend  der  Regierung  der  Antonine  wirken  in  der  bildenden  Kunst  die  Impulse 
der  hadrianischen  Zeit  nach;  die  Antonine  schätzen  und  Ibrdern  die  Kunst,  wenn- 
gleich nicht  entfernt  in  dem  Masse  wie  Hadrian,  und  besonders  die  Porlriubihlnerei  und 
die  historische  Keliefsculptur  wird  noch  culüvirt  Auf  beiden  Gebieten  aber  sind  die 
Zeichen  der  Abnahme  des  künstlerischen  Vermögens  sehr  deutlich  wahrzunehmen, 
und  zwar  einerseits  in  dem  immer  mehr  hervortretenden  platten  Realismus,  ande- 
rerseits in  der  zunehmenden  Verkennung  der  natürlichen  Gesetze  und  Schranken  der 
Darstellung  und  der  Technik.  In  den  Portrats  macht  sich  der  beginnende  Verlall 
besonders  dadurch  geltend,  dass  an  die  Stelle  einer  freien  geistigen  Auffassung  der 
Persönlichkeit,  mochte  diese  in  ihrer  vollen  Individualitat,  mochte  sie  idealisirt  dar- 
gestellt werden,  eine  mehr  ausserbche,  zum  Theil  angstliche  Wiedergabe  der  Ähn- 
lichkeit tritt,  welche  sich  über  Kleinigkeiten  und  Zufälligkeiten ,  wie  Hautfalten  und 
dergleichen  nicht  mehr  zu  erheben  versteht  und  die  sich  mit  einer  besonders  in  den 
Nebendingen  peinlichen  Sorgfalt  der  Technik  verbindet  Dies  zeigt  sich  ganz  beson- 
ders in  der  Behandlung  des  Haares,  und  zwar  am  auffallendsten  bei  den  Portrats 
des  M.  Aurelius  und  des  Lucius  Verus.  Beide  müssen  sehr  krauslockiges  Haar  ge- 
liaht haben,  welches  sie  ziemlich  kurz  geschnitten  trugen,  und  welches  der  Wirk- 
lichkeit möglichst  genau  entsprechend  wiederzugeben  die  Bildhauer  unendliche  iMühe 
aufwandten;  das  gilt  von  allen  Porträts  dieser  Kaiser,  besonders  aber  von  ein  paar 
Hüsten  im  Louvre  (Nr.  138,  140,  145);  das  gesammte  Haar  ist  hier  in  eine  Unzahl 
kleiner  Locken  zerlegt,  die  einzeln  mit  dem  Bohrer  unterhöhlt  sind,  ohne  dass  auch 
nur  irgendwo  eine  grössere  zusammenhaltende  Partiesich  fände.  Die  Absicht  ist,  den 
Eindruck  des  Leichten,  wollartig  Lockeren  hervorzubringen,  und  man  glaubt  wahrzu- 
nehmen, wie  die  Künstler  alle  ihre  Vorganger  in  virtuoser  Überwindung  der  Schwie- 
rigkeiten der  Technik  und  des  Materials  zu  übertreffen  wBhnten,  allein,  abgesehn 
davon,  dass  die  Virtuosität,  wo  sie  sich  auf  derartige  Nichtigkeiten  und  werthlose 
Spielereien  wendet,  einen  gar  unerfreulichen  Eindruck  macht,  ist  der  Effect  grade 
der  entgegengesetzte  von  demjenigen,  den  die  Künstler  beabsichtigt  haben;  weit  ent- 
fernt wie  wirkliches  Haar  auszusehn  oder  den  Eindruck  des  Weichen  und  Lockeren 
zu  machen,  sehn  die  Perticken  des  M.  Aurelius  und  des  L.  Verus  etwa  aus  wie  ge- 
wisse Korallenarten  und  mehr  als  bei  den  meisten  anderen  Werken  der  Plastik  win! 
man  bei  diesen  Portrats  an  das  starre  Material  und  seine  eigentümliche  Natur  erin- 
nert Ähnliches  gilt  von  den  weiblichen  Porträlhüstcii  dieser  Zeil ,  bei  denen  immer 
grösserer  Fleins  auf  die  Darstellung  der  immer  abgeschmackteren  Haartracht  verwen- 
det wurde.  Diese  so  gut  wie  die  seit  dieser  Zeit  gewöhnlich  werdende  Bezeichnung 
der  Brauen  und  diejenige  der  Augensterne  durch  einen  kreisförmigen  Einschnitt  in 
den  Angapfel,  die  in  immer  krausere  und  kleinlichere  Fältelung  übergehende  Drapi- 
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rung  und  die  geleckte  Eleganz  in  dem  Beiwerk  wie  der  Waflnung  sind  freilich  schein- 
bar nur  Äusserlichkeiten  und  Kleinigkeiten,  aber  sie  zeigen,  wenn  man  auf  den 
Grund  der  Erscheinung  geht,  Beides,  das  Versinken  der  Kunst  in  den  Realismus 
und  die  Verkennung  ihrer  Darsteliungsmiltel.  Das  sichere  Bcwusstsein  ihrer  Prin- 
cipien  ist  der  Kunst  verloren  gegangen,  und  es  paart  sich  in  ihren  Productionen 
auf  eine  seltsame  Weise  das  gedankenlose  Festhalten  an  der  Tradition  mit  dem  un- 
klaren Streben  nach  der  Durchbrechung  der  Schranken,  welche  die  frühere  Technik 
anerkannt  und  geheiligt  hatte.  Trotzdem  aber  müssen  wir  die  Porträtstatuen  und 
Porträtbüsten ,  welche  letzleren  im  Verhällniss  zu  den  ersteren  immer  häutiger  wer- 
den, so  wie  auch  die  ikonischen  Statuen  über  die  idealisirlen  überwiegen,  immer 
noch  als  sehr  ehrenwerthe  Kunstwerke  und  jedenfalls  als  die  höchsten  und  gedie- 
gensten Leistungen  dieser  Zeit  anerkennen,  wahrend  sich  der  Mangel  an  Geist  und 
Geschmack  auf  dem  Gebiete  der  Reliefbildnerei  an  öffentlichen  Monumenten  ungleich 
augenscheinlicher  hervordrängt. 

Hierfür  zeugen  in  unwidersprechlicher  Weise  die  Reliefe  vom  marmornen  Fuss- 
gestell der  Granitsäule,  welche  von  M.  Aurelius  und  L.  Vcrus  zu  Ehren  des  Anto- 
ninus  Pius  errichtet  wurde,  diejenigen  von  der  Säule  M.  Aurelius'  und  diejenigen  von 
dem  zu  Ehren  dieses  Kaisers  errichteten  Triumphbogen.  Die  Reliefe  von  dem  Picdcstal 
der  Granitsäule  des  Antoninus  Pius0),  welches  allein  uns  erhalten  ist,  stellen  an  der  Vor- 
derseite die  Vergötterung  des  Kaisers  und  seiner  Gemahlin,  der  älteren  Faustina,  an 
den  Nebenseiten  einen  Act  der  Leichenfeier  (die  decursio  funebris)  dar.  In  dem 
Hauplrelief  sehn  wir  rechts  die  Güttin  Roma  am  Boden  sitzend ,  links  die  Personi- 
lication  des  Campus  Martius  als  des  Locales  der  Goosecration ,  eine  nackte  Jüng- 
lingsgestalt, welche  einen  Obelisken  hält.  Die  Mitte  der  Tafel  nimmt  der  beschwingte, 
durch  Schlange  und  Kugel  bezeichnete  Genius  der  Ewigkeit  ein,  der  in  schräger 
Richtung  emporfliegt,  und  auf  dessen  Rücken,  von  zweien  Adlern,  dem  ofliciellen 
Symbol  der  Vergötterung  umschwebt,  Antoninus  und  Faustina  sitzen.  Das  Lob  der 
Verständlichkeit  kann  mau  dieser  Compositum  nicht  streitig  machen,  und  auch  die 
technische  Ausführung  ist  nicht  ohne  Sorgfalt  und  Geschick  gemacht,  aber  nicht  al- 
lein ist  die  Gewandung  der  Roma  stark  Uberladen  und  der  Genius  der  Ewigkeit  steif 
und  ungefällig,  sondern  die  Art,  wie  das  apotheosirte  Paar  in  puppenhafter  Klein- 
heit auf  seinem  Rücken  zwischen  den  grossen  Flügeln  sitzt,  nicht  etwa  sich  haltend 
—  wie  der  apotheosirte  Titus  in  dem  Relief  an  seinem  Triumphbogen  sich  aur  dem 
Adler  reitend  an  dessen  Schwingen  hält  —  sondern  in  unbegreiflicher  Weise  thro- 
nend balancirt,  ist  überaus  abgeschmackt  und  lächerlich.  Dennoch  ist  diese  Com- 
positum denjenigen  an  den  Nebenseiten  überlegen,  denn  diese  sind  überaus  dürftig 
erfunden  und  mangelhaft  ausgeführt. 

Die  Triumphalrebefe  an  der  Säule  des  M.  Aurelius,  die  Thalen  des  Kaisers  in 
seinem  Feldzuge  gegen  die  Marcomanncu  darstellend,  geben  sich  auf  den  ersten  Blick 
als  eine  blosse  Nachahmung  der  Reliefe  von  der  Trajanssäule  zu  erkennen,  als  deren 
freilich  weniger  imposantes  Seitenslück  die  Säule  im  Ganzen  erscheint.  Die  Mitthei- 
lung eines,  und  zwar  des  interessantesten  Stückes  in  Fig.  101.  wird  uns  der  Mühe 
überheben ,  die  in  Rede  stehenden  Reliefe  im  Einzelnen  zu  schildern.  Wir  sehn  in  der 
raitgetheilten  Darstellung  eine  Scene,  welche  sich  auf  göttliche  Hilfe  im  Kampfe  bezieht, 
Jupiter  pluvius,  der  Gott  des  Regens  und  üngewilters,  lasst  auf  die  Römer  erquicken- 
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den  Regen  niederstromen,  den  sie  in  SchUden 
und  Helmen  auffangen  und  von  dem  nein 
gestärkt,  sie  auf  die  Feinde  eindringen,  auf 
welche  von  dem  anderen  Anne  des  Hegen- 
gottes ein  gewaltiges  Hagelwetter  hernie- 
derfährt, das  Verwirrung  in  ihrem  Heere 
anrichtet,  so  dass  sie  sich  vor  den  siegen- 
den Römern  demüthigen  müssen.  Dies  isl 
die  poetischeste  Composition  des  ganzen 
Reliefbandcs,  ich  brauche  wnhl  nicht  nach- 
zuweisen, wie  wenig  Poesie  trotzdem  in 
ihr  liegt,  und  mit  wie  geringem  Geschick 
die  dramatischen  Motive  ausgebeutet  sind; 
das  Ganze  ist  ebeu  so  überladen  wie  geist- 
und  leblos,  und  während  sich  in  den  Re- 
liefen dieser  Säule  die  platt  realistische  Chro- 
nikenmanier wiederholt,  die  wir  an  den 
Reliefen  der  Trajanssäule  kennen  gelernt 
haben ,  fehlt  ihnen  fast  durchaus  die  Ener- 
gie der  Auffassung  und  des  Ausdrucks  jener 
Reliefe,  es  fehlt  die  Tüchtigkeit  und  der 
Ernst  in  der  Ausführung  und  Formgebung, 
und  auch  nach  jenen  tiefer  empfundenen 
Episoden,  welche  den  Darstellungen  der 
trajanischen  Kriegsthaten  eingestreut  sind, 
wird  man  hier  vergebens  suchen,  während 
allerlei  Nichtigkeiten  und  Nebendinge  wie 
Heuschober,  Holzstapel,  Viehställe  und  der- 
gleichen vielleicht  mit  noch  etwas  grosse- 
rer Gewissenhaftigkeit  allgebildet  sind.  Die 
meisten  der  dargestellten  Handlungen,  bei 
denen  Massenbewegungen  und  weite  Räume 
ins  Kleine  und  Enge  gezogen  werden  muss- 
ten,  machen  einen  überaus  kümmerlichen 
Eindruck  und  erinnern  lebhaft  an  das  Ma- 
rionettentheater. 

Unter  den  jetzt  im  capilolinischen  Mu- 
seum und  im  Palaste  der  Conscrvatoren  in 
Rom  bellndlichen  Reüefen  von  Triumphbo- 
gen des  M.  Aurelius7)  geben  sich  zwei  als 
Nachahmungen  von  Reliefen  des  Trajans- 
bogens  zu  erkennen.  Sie  stellen  die  Re- 
gnadigung  kniender  Feinde  und  das  Dank- 
opfer des  Kaisers  dar,  und  sind  beinahe 
in  jeder  einzelnen  Figur  in  den  genannten 
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Vorbildern  nachweisbar.  Dazu  kommen  zwei  andere ,  der  Kaiser  auf  dem  Triumph- 
wagen und  die  Überreichung  der  Kugel  der  Weltherrschaft  an  denselben  durch  die 
Göttin  Roma ,  beide  ebenfalls  auf  Reminiscenzcn  aus  trajaniscber  Zeit  beruhend.  Zwei 
grössere  Platten  gelten  der  Apotheose  der  jüngeren  Faustina  und  der  Verkündigung 
derselben.  Letztere  ist  den  Adlocuüonsrelicfcn  nachgebildet,  Erslere  dagegen  ist  eiue 
ungefähre,  wenngleich  modißcirte  Nachbildung  der  oben  besprochenen  Apotheose  des 
Antoninus  und  der  alteren  Faustina.  Die  Kaiserin  wird  auch  hier  von  einem  geflü- 
gelten, hier  weiblichen  und  eine  grosse  Fackel  tragenden  Genius  emporgetragen  und 
zwar  vom  flammenden  Scheiterhaufen  hinweg,  neben  dem  eine  localbczeichnende 
Jünglingsfigur  am  Boden  sitzt  und  dem  gegenüber  der  Kaiser  thronend  dargestellt 
ist.  Bei  im  übrigen  ungefähr  gleichen  Kunslwerih  zeichnet  sich  diese  Couiposition 
vor  der  vorbildlichen  durch  eine  würdigere  und  naturgemässere  Stellung  der  auf  dem 
Rücken  des  Genius  sitzenden  Kaiserin  aus. 

Obgleich  nun  diese  Reliefe  schon  an  und  für  sich  als  datirte  Monumente  ihre 
kunstgeschichlliche  Wichtigkeil  haben,  so  gewinnen  sie  eine  erhöhte  Bedeutung  noch 
durch  dem  Umstand,  dass  sie  uns  den  Masstab  zur  Beurteilung  des  Kunslvcrmögens 
dieser  Zeit  in  der  Reliefbildnerei  Uberhaupt  darbieten.  Denn,  wenngleich  Winkel- 
mann bei  Gelegenheit  ihrer  Besprechung*)  mit  Recht  bemerkt,  dass  zur  Ausführung 
öffentlicher  Monumente  nicht  immer  die  vorzüglichsten  Künstler  auserlesen  werden, 
so  würde  es  doch  aller  Vernunft  und  Erfahrung  widersprechen,  anzunehmen,  dass 
von  anderen,  wenn  auch  geschickteren  Händen,  gleichzeitig  viel  Vortrefflicheres, 
oder  gar  ganz  Stilverschiedenes  gearbeitet  wurde.  Dieser  Grundsatz  muss  fest- 
gehalten werden,  wenn  man  eine  sehr  bedeutende  und  interessante  Erscheinungs- 
form der  antiken  Kunst,  deren  Ilauptentwickelung  allerdings  dem  Zeitalter  der  An- 
tonine  angehört,  kunstgeschichtlich  richtig  auflassen  und  beurteilen  will.  Ich  spreche 
von  den  Sarko phagreliefen,  welche  als  die  zahlreichste  Glasse  aller  Rclicfhildun- 
gen  eine  kleine  Kunstwelt  für  sich  darstellen,  in  der  wir  uns,  soweit  dies  in  der 
Kürze  möglich  ist,  zu  orientiren  versuchen  wollen0). 

Die  Sarkophage  selbst  sind  steinerne  Särge  von  der  Grösse,  dass  sie  eiuen 
menschlichen  Leichnam,  in  einzelnen  Fällen  auch  deren  zwei  bequem  fassen  kön- 
nen, sie  sind  aus  einem  Steinblock  gearbeitet  und  mit  einem  entweder  flachen,  oder 
nach  Art  eines  flachen  Daches  gestalteten  Deckel  aus  einer  Steinplatte  geschlossen, 
auf  welchem  nicht  selten  die  Gestalt  des  Verstorbenen  bequem  gelagert  (nicht  wie 
schlafend  oder  todt  wie  in  mittelalterlichen  Grabmouumenten)  in  statuarischer  Aus- 
führung dargestellt  ist,  wahrend  das  ganze  Gerlilh  nach  verschiedenen  architekto- 
nischen Schematen ,  die  bald  von  den  Formen  der  Wohnung  oder  des  Tempels ,  bald 
von  derjenigen  des  Altars  oder  anderer  Gerälhe  wie  Wasserbehälter  und  Keltcrge- 
fässe  entlehnt  sind,  gegliedert  und  ornamentirt  erscheint  Die  Reliefe  aber,  um 
welche  es  sich  hier  handelt,  linden  sich  entweder  an  der  vonleren  Langseite  oder 
an  dieser  und  den  beiden  Schmalseiten  des  Sarkophags,  während  die  hintere  Lang- 
seite, mit  welcher  der  Sarkophag  gegen  die  Wand  des  Grabgewölbes  gestellt  wurde, 
unverziert  blieb.  Diese  Reliefe  sind  nun  zum  Theil  rein  oder  wenigstens  überwie- 
gend ornamentaler  Natur,  sie  bestell n  z.  B.  aus  Blumen-  und  Fruchtgehäugen  oder 
zeigen  das  Porträt  des  Verstorbenen  in  inedaillonarliger  Behandlung,  oder  auch  nur 
die  Grabinschrift  in  einem  tafelartigen  Rahmen  von  Genien  gelialten,   und  was  der- 
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gleichen  mehr  ist,  in  der  unendlichen  Mehrzahl  aher  gehören  sie  der  höheren  Figu- 
renplaslik  an,  und  bieten  auf  der  Lang-  und  den  Schmalseiten  entweder  eine  zu- 
sammenhangende Darstellung  oder  drei  untereinander  innerlich  oder  in  einer  Scenenab- 
folge  zusammenhangende  Darstellungen.  Die  Gegenstände  dieser  Darstellungen  sind 
in  einer  kleinen  Minderheit  von  Füllen  aus  dein  realen  Leben  entnommen  und  ver- 
gegenwärtigen die  Beschäftigung  oder  den  Stand  des  Verstorbenen  oder  dessen  Ster- 
bescene  und  die  Todlenklage  (conclamatio)  der  Verwandten,  oder  sie  deuten  den  Le- 
benslauf oder  die  Schicksale  de»  Verstorbenen  in  besonders  hervorstechenden  Scenen 
an;  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Falle  aber  sind  die  Gegenstande  entweder 
allegorischer  Natur,  oder  sie  sind  aus  dem,  Gebiete  der  Götter-  oder  der  Heroen- 
sage entnommen,  und  stellen  Scenen  dar,  welche  sich  entweder  auf  den  Tod,  den 
Schmerz  der  Trennung  durch  den  Tod  und  die  Liebe  der  überlebenden,  oder 
auf  die  Hoffnung  einer  Wiedererweckung  der  Todten  und  auf  ein  neues,  seliges 
Leben  jenseits  des  Grabes  beziehn.  Die  Fülle  der  in  den  Sarkophagreliefen  darge- 
stellten mythischen  Gegenstande  ist  eine  fast  unübersehbare  und  die  Wahl  meistens 
eine  durchaus  sinnige,  leicht  verständliche,  nicht  seilen  eine  wahrhaft  geistreiche  nnd 
sehr  fein  empfundene.  Sie  erstreckt  sich  fast  über  das  ganze  Gebiet  der  künstlerisch 
gestalteten  Götter-  und  Heroensage,  wenngleich  aus  doppeltem  Grunde  gewisse  My- 
then- und  Sagenkreise  und  gewisse  einzelne  Gegenstande  mit  entschiedener  Vorhebe 
behandelt  worden  sind.  Einerseits  nämlich  ist  eine  Rücksichtnahme  auf  die  von  der 
Kunst  früherer  Epochen  vorzugsweise  durchgebildeten  Darstellungen  unverkennbar, 
wasz.  B.  von  den  vielfach  wiederkehrenden  Amazoncnkämpfcn  gelten  wird,  denen  eine 
tiefer  greifende  Bedeutung  schwerlich  ohne  Künstelei  zugesprochen  werdeu  kann,  ande- 
rerseits aber  hat  offenbar  die  Bedeutsamkeit  der  Gegenstände,  die  an  sich  schon  eine 
Beziehung  auf  Tod  und  Unsterblichkeit  hatten,  oder  die  vermöge  ihrer  Anwendung 
diese  Beziehung  erhielten,  die  Wahl  bestimmt  Aus  dieser  Rücksichtnahme  erklären 
sich  z.  B.  die  häufig  wiederholten  Darstellungen  von  Luna  und  Eudymion  —  süsses 
Entschlummern  und  seliges  Erwachen  — ,  oder  die  noch  häufiger  wiederholten  Sce- 
nen des  Raubes  der  Persephone,  deren  ganzer  Mythus  die  Hoffnung  eines  neuen 
Lebens  nach  dem  Tode  verkündete;  aus  ahnlichen  Gründen  sind  vielfältige  Bilder  aus 
dem  Mythcnkreise  des  Dionysos  gewählt,  Scenen,  die  eDtweder.au  ein  ungetrübt 
heiteres  Dasein  erinnern,  dergleichen  man  nach  dein  Tode  hoffte  oder  an  den  ver- 
gangenen Rausch  des  Lebens,  oder  —  in  den  Schicksalen  des  Gottes  selbst  —  an 
die  Seligkeit,  die  aus  dem  Kampf  und  Schmerz  des  Lebens  hervorblüht.  Einen  ähn- 
lichen Gedanken,  den  der  endlichen  Bcseligung,  enthalten  die  Bilder  aus  dem  My- 
thus von  Amor  und  Psyche,  wahrend  die  Darstellungen  der  Alkestis  oder  diejenigen 
des  Protesilaos,  welche  beide  aus  dem  Hades  wiederkehrten,  die  Hoffnung  einer 
Rückkehr  aus  dem  Reiche  der  Schatten  und  der  Wiedervereinigung  mit  den  Gehebten 
aussprechen,  und  was  dergleichen  mehr  ist. 

Fassen  wir  nun  die  kunstgcschichtliciie  Seite  der  Fragen  ins  Auge,  welche  sich 
an  die  Sarkophagreliefe  knüpft,  so  muss  vor  Allem  bemerkt  werden,  dass  der  Ge- 
brauch der  Sarkophage,  welche,  wie  oben  bemerkt  ist,  von  der  Grösse  sind,  einen 
menschlichen  Leichnam  aufzunehmen,  mit  der  Sitte,  die  Todten  zu  begraben  anstatt 
sie  zu  verbrennen10),  ursächlich  zusammenhangt.  Nun  ist  es  freilich  ein  slarker  Irr- 
thum, wenn  man  annimmt,  die  Sitte  des  Todtenbegrabens  anstatt  der  Verbrennung 
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der  Leichen  gehöre  ausschliesslich  dem  späteren  Alterthume  an,  denn  dies  ist  so 
wenig  der  Fall,  dass  sie  in  Griechenland  wie  in  Rom  vielmehr  der  Sitte  der  Lei- 
chenverbrennung vorangegangen,  und  dass  sie  während  des  ganzen  Alterthums  nie- 
mals völlig  ausser  Übung  gekommen  ist;  aber  ganz  richtig  ist  die  Behauptung,  dass 
die  Sitte  des  Begrabens  in  Rom  im  Zeitalter  der  Antonine  in  allgemeineren  und  Uber- 
wiegenden Gebrauch  kam,  ob  unter  dem  Einfluss  orientalischer  oder  unter  dem- 
jenigen christlicher  Ideen  und  Vorstellungen  mag  unentschieden  bleiben.  In  voller 
Übereinstimmung  mit  dieser  Thatsache  geben  sich  die  Sarkophagreliefe  bei  einer  selbst 
oberflächlichen  Prüfung  ihres  Stiles  und  ihres  künstlerischen  Werthes  ihrer  grossen 
Mehrzahl  nach  als  Arbeiten  aus  der  Periode  der  sinkenden  Kunst  und  des  Kunstver- 
lag zu  erkennen,  und  zwar  als  handwerks-  und  selbst  fabrikmassig  im  Voraus  für 
den  Verkauf  angefertigte  Arbeiten,  wotltr  ausser  der  häutigen  Wiederholung  einer 
und  derselben  Composition  mit  geringen  Abweichungen  besonders  auch  der  Umstand 
zeugt,  dass  nicht  ganz  selten  in  den  mythischen  Scenen  die  Köpfe  der  Hauptperso- 
nen, welche  portratähnlich  gebUdet  wurdeu,  unausgeführt  auf  uns  gekommen  sind, 
indem  sie  erst  bei  dem  Verkauf  des  Sarkophags  nach  Massgabe  der  Züge  des  in  dem 
Sarkophag  Beizusetzenden  ausgearbeitet  werden  sollten.  Nicht  wenige  dieser  Com- 
positionen  sind  als  Compositionen  vortrefflich,  einige  bewunderungswerth ,  und  es 
kann  kaum  einem  Zweifel  unterliegen,  dass  sie  die  Copien  allerer  Kunstwerke,  pla- 
stischer wie  malerischer  sind,  in  Absicht  auf  die  Zeichnung  und  Ausführung  aber 
sind  die  meisten  selbst  der  vortrefflichsten  Compositionen  von  sehr  untergeordnetem 
Werthe,  und  stimmen  vollkommen  mit  dem  Masse  des  Kunstvermögens  überein, 
welches  sieb  aus  den  datirten  öffentlichen  Reliefen  als  dasjenige  der  Zeiten  von  den 
Antoninen  abwärts  herausstellt  Nicht  wenige  andere  Sarkophagreliefe,  und  zwar 
hauptsächlich  diejenigen  mit  allegorischen  Darstellungen  oder  mit  Darstellungen  aus 
dem  Alltagsleben ,  oder  endlich  diejenigen  mit  seltener  oder  mit  singulär  behandelten 
mythischen  Stoffen  leiden  auch  in  Hinsicht  auf  die  Composition  an  allen  Mangeln 
und  Fehlern,  welche  den  monumentalen  Reliefen  der  Verfallzeit  der  Kunst  anhaften, 
namentlich  an  Überladung  und  an  Dürftigkeit  der  Motive,  und  mit  doppeltem  Rechte 
wird  man  diese  Arbeiten  als  Producte  eben  dieser  Periode  der  sinkenden  Kunst  zu 
betrachten  haben,  über  welche  sie  gegenüber  den  monumentalen  Reliefen  das  Urteil 
nur  in  sofern  zu  modißeiren  im  Stande  sind,  als  sie  Zeugniss  ablegen,  dass  in 
tlieser  Zeit  eine  Fülle  tiefsinniger  Ideen  Uber  das  Wesen  und  das  Loos  des  Men- 
schen vor  und  nach  dem  Tode  verbreitet  war,  die  nach  einem  künstlerischen 
Ausdrucke  rangen,  ohne  gleichwohl  Neues  von  künstlerischer  Bedeutung  erzeugen 
zu  können.  Denn  in  Betreff  des  Künstlerischen,  in  Betreff  selbst  des  bildlichen 
Ausdrucks  im  weitesten  Sinne  sind  grade  diejenigen  Reliefe  von  dem  zweifelhaftesten 
Werth  oder  dem  untergeordnetsten  Range,  aus  denen  die  tiefsinnigsten  und  philoso- 
phischesten Ideen  zu  uns  sprechen.  Wahrend  nun,  wie  gesagt,  die  überwiegende 
Mehrzahl  der  Sarkophagreliefe  sich  in  der  so  eben  angedeuteten  Weise  als  unzwei- 
felhafte Producte  der  Verfallzeil  der  Kunst  zu  erkennen  gehen,  zeigt  sieb  eine  ver- 
hältnissmässig  geringe  Minderheil,  an  und  für  sich  betrachtet  aber  eine  immerhin 
noch  ziemlich  zahlreiche  Classe  ausgestattet  mit  den  Reizen  fast  tadelloser  Schönheit 
sowohl  der  Composition  wie  der  Formgebung,  voll  von  dem  Geist  und  zugleich  von 
der  edlen  Masshaltung  der  besseren  Perioden  der  griechischen  Kunst  und  jedenfalls 
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der  im  Vorstehenden  bezeichneten  Mehrheit  in  jedem  Betracht  unendlich  überlegen 
auch  da,  wo  sich  schon  einzelne  Fehler  der  späteren  Reliefbildnerei ,  namentlich  der- 
jenige der  Überladung  finden.  Und  so  irrthUmlich  es  ist,  die  Sitte  des  Begrabens 
anstatt  des  Verbrennen»  der  Leichen  auf  die  Zeiten  von  den  Antoninen  abwärts  ein- 
zuschränken ,  grade  so  verkehrt  würde  es  sein ,  die  Entstehung  auch  dieser  besseren 
Sarkophagreliefe  in  den  Perioden  der  sinkenden  Kunst  zu  behaupten.  Es  ist  not- 
wendig dieses  mit  Nachdruck  hervorzuheben,  weil  die  Wahrheit  des  Satzes,  dass  diese 
besseren  und  besten  Sarkophagreliefe  als  Monumente  aus  früheren  Epochen  der 
Kunst,  welche  selbst  bis  in  die  Zeit  vor  der  römischen  Herrschaft  über  Griechenland 
hinaufreichen  können,  zu  betrachten  sind,  seilen  nach  Gebühr  betont  und  beachtet 
wird ,  und  weil  ohne  deren  Erkenntniss  Mancher  sich  über  die  Kunstzustände  der 
antoninianischen  Epoche  eine  verkehrte  Vorstellung  zu  machen  in  Gefahr  gerathen 
könnte.  Und  deshalb  kann  nicht  bestimmt  genug  auf  den  Masstab  des  Kunst  ver- 
mögen« dieser  Periode  verweisen  werden,  welcher  uns  in  den  daürten  öffentlichen 
Monumenten  dieser  Zeit  gegeben  ist 

über  die  zweite  Stufe  des  Kunstverfalls,  die  Periode  bis  zu  den  dreissig  Tyran- 
nen (260  n.  Chr.)  ist  Wenig  zu  sagen.  In  Betreff  der  äusserlichen  Stellung  der  bü- 
denden  Kunst  im  Leben  ist  zu  bemerken,  dass  von  geflissentlicher  Förderung  der- 
selben durch  die  Mächtigen  und  Grossen  nicht  mehr  berichtet  wird;  die  büdende 
Kunst  erhielt  sich  traditioneller  Weise  und  wurde ,  wenngleich  in  abnehmendem  Ver- 
hältnisse, zu  denselben  Zwecken  verwendet,  zu  der  sie  die  Zeit  der  Antonine  ver- 
wendet hatte,  namentlich  zur  Herstellung  von  Porträts,  von  Monumentairehefen  an 
Triumphbögen  und  ähnlichen  Bauwerken  und  zum  architektonischen  Ornament  Nur 
ganz  einzeln  findet  Bich  bei  den  Kaisern  eine  Liebhaberei  für  die  Kunst  in  bestimm- 
ten Richtungen,  und  demgemäss  treten  hier  und  da  vereinzelte  neue  Aufgaben  her- 
vor; so  liess  z.  B.  Caracalla,  welcher  Alexander  d.  Gr.  nachäffte,  Statuen  desselben 
in  grosser  Zahl  anfertigen  und  öffentlich  aufstellen,  während  besonders  unter  Septi- 
mius  Severus  die  Anfertigung  von  Büsten  der  Kaiser  in  grosser  Masse  gefördert 
wurde,  indem  der  Senat  decretirt  hatte,  es  müsse  sich  in  jedem  Hause  in  Rom  eine 
Kaiserbüste  finden.  Von  irgendwelchen  besonders  bemerkenswerthen  Schicksalen  der 
bildenden  Künste  ist  Nichts  bekannt  Halten  wir  uns  an  die  Monumente,  so  stelleu 
sich  die  Porträts  als  die  verhältnissmässig  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Zeit  her- 
aus, von  Seplimius  Severus  und  von  Caracalla  sind  Büsten  auf  uns  gekommen,  welche 
denen  der  Antonine  Wenig  nachgeben,  und  bei  den  Statuen  erhält  sich  bis  in  tliese 
Zeit  die  Tendenz  der  heroisirten  oder  vergöltlichten  Darstellung,  während  die  letzte 
Periode  nur  noch  ikonische  Bildnissflguren  kennt  Dass  die  vornehmen  Damen  die- 
ser Periode  sich  schamloser  Weise  nackt  als  Venus  oder  in  ähnlichen  Gestallen  por- 
trätiren  liessen ,  ist  früher  schon  bemerkt .  hier  muss  aber  noch  ganz  besonders  her- 
vorgehoben werden ,  dass  die  Abgeschmacktheit  der  getreuen  Nachbildung  der  lächer- 
lichen Haartouren,  von  welcher  wir  früher  gesprochen  haben,  noch  dadurch  über- 
boten wurde,  dass  man  jetzt  diese  Perücken  von  farbigen  Steinen  und  beweglich 
bildete,  so  dass  auch  die  Porträts  wie  die  Originale  nach  Belieben  verschieden  frisirt 
erscheinen  konnten.  Aber  uicht  allein  die  Perücken,  sondern  auch  die  Gewandungen 
bildete  man  bei  Brustbildern  wie  bei  ganzen  Statuen  aus  verschiedenfarbigen ,  bunten 
Stcinsorlen ,  während  das  Gesicht  allein  aus  weissem  Marmor  hergestellt  wurde.  Die 
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Polychromie  der  Sculplur  wiederholt  sich  hier  vor  dem  gänzlichen  Untergange 
der  Kunst  in  einer  Karrikatur,  sie  ist,  wie  Feuerbach  sagt  (Gesch.  d.  Plastik  2, 
237),  „das  Kinderspiel  eines  kindisch  gewordenen  Alters,  nicht  mehr  ausgeglichen 
durch  Reinheit  der  Form,  durch  Kolossalitat  der  Dimensionen  und  die  Tiefe  der 
Bedeutung." 

In  sehr  fühlbarer  Weise  zeigt  sich  der  starke  Verfall  der  Kunst  an  den  Reliefen 
der  Öffentlichen  Monumente ,  so  namentlich  an  denen  zweier  Triumphbogen  des  Sep- 
timius  Severus").  Der  erstere,  grössere  am  Fusse  des  Capitols  wurde  errichtet  zu 
Ehren  des  Sepümius  Severus  und  seiner  Sohne  Caracalla  und  Geta  wegen  eines 
Triumphs  Uber  die  Parther  im  Jahre  201  n.  Chr.  In  vier  grossen,  stark  beschä- 
digten Reliefplalten  Uber  den  beiden  Nebeneingängen  erkennt  man  die  Entsetzung 
der  von  den  Parthern  besetzten  Stadl  Nisibis,  den  Bundesvertrag  des  Severus  mit 
dem  Könige  von  Armenien,  die  Belagerung  der  Städte  Atra  und  Babylon,  die  Über- 
gänge Uber  Euphrat  und  Tigris  und  Eroberung  von  Ktesiphon.  In  den  unter  die- 
sen grossen  Hauptdarstellungcn  befindlichen  Friesrehefen  sind  Triumphzüge,  viermal 
mit  sehr  geringen  Modiücationen ,  abgebildet,  in  den  Bogenzwickeln  des  HaupUhors 
finden  sich  Victorien  mit  Trophäen,  in  denen  der  Nebenthore  Flussgötter,  an  den 
Picdestalen  der  Säulen  gefangene  Parther.  Die  Mittheilungen  einer  der  Hauptdarstel- 
lungen und  des  darunter  befindlichen  Frieses  in  einer  Abbildung  (Fig.  102),  der  wir 
die  nöthigen  Erläuterungen  beigefügt  haben,  wird  uns  der  unerfreulichen  Arbeit  einer 
näheren  Charakterisirung  dieser  Machwerke  Uberheben,  denn,  wenngleich  sich  un- 
sere Leser  von  dem  Stil  dieser  Reliefe  und  von  der  Rohheit  der  Formgebung  in  den- 
selben aus  der  Zeichnung  keinen  Begriff  machen  können,  weil  dieselbe,  abgesehn 
von  ihrer  Kleinheit,  auf  einem  Original  Bartolis  beruht,  welches  von  slilgetreuer 
Nachbildung  weit  entfernt  ist,  so  setzt  sie  doch  die  ?eichnung  in  den  Stand, 
das  nicht  allein  Un künstlerische,  sondern  Abgeschmackte  und  Kindische  dieser  Com- 
positionsweise  mit  einem  Blicke  besser  zu  erkennen,  als  es  sich  in  Worten  charakte- 
risiren  lässL  —  Die  Reliefe  des  kleineren  Bogens  des  Sepümius  Severus  am  Forum 
boarium,  welcher  ihm  zu  Ehren  von  den  Geldwechslern  und  Viehhändlern  (argen- 
tarii  et  negotiantes  boarii)  errichtet  wurde,  sind  stark  zerstört  und  verbaut;  sie  sind 
nicht  historischen  Inhalts,  sondern  zeigen,  soviel  sich  noch  erkennen  lässt,  den 
Kaiser  und  seine  Familie  in  ruhigen  Situationen,  wie  z.  B.  opfernd,  ferner  an  den 
Scitenfaraden  gefangene  Barbaren  im  Uauptfeld  und  darunter  Scenen  der  Viehhut,  an 
der  Attike  endlich  einzelne  mythologische  Personen,  wie  Hercules  und  Bacchus  in 
bekannter  Gestalt. 

Was  nun  endlich  die  letzte  Periode  des  Kunstvcrfails  in  der  Zeit  von  den  dreis- 
sig  Tyrannen  bis  auf  Theodosius  anlangt,  so  liegt  noch  weniger  Veranlassung  vor, 
Uber  diese  viele  Worte  zu  verlieren,  als  Ober  die  so  eben  besprochene.  Irgendwie 
bemerkenswerthe  günstige  oder  ungünstige  Schicksalswendungen  der  bildenden  Kunst 
sind  nicht  überliefert,  nur  das  steht  fest,  dass  die  Kunstschätzung  und  die  Kunst- 
übung immer  mehr  abnahm,  ohne  gleichwohl  zu  irgend  einer  Zeit  gänzlich  zu  er- 
löschen. Was  immer  aber  producirt  wurde  giebt  sich  als  verschlechterte  und  rohere 
Wiederholung  der  Arbeiten  der  vorhergehenden  Periode  zu  erkennen  so  wie  auch  die 
Glassen  der  Hervorbringungen :  Porträts,  historische  Reliefe  und  Ornamentsculpturen 
dieselben  bleiben  und  wie  sich,  abgesehn  von  dem  Aufgehen  der  idealisirenden  Por- 
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Fig.  102.  Probe  vou  den  Reliefen  des  Triumphbogens  des  Seplimius  Severus. 

I.  B.Ihr:  Cbenraii»  Wwt  .Ion  Ruphnt:  ÜUTpnbe  der  Sodt  Ktciphon.    i.  Reihe:  tiiterwerfi.nB  der  Ar.Wr. 
3.  «.  4.  Reihe:  fWyanj;  «her  den  T\grU;  llol.itrcniiif  T«n  Selenkl»;  flucht  de«  KOnljf.  Anatom». 


trätbildnerei ,  die  Art  und  Weise  der  Komposition,  der  Anlage,  der  Formgebung  und 
der  Technik  in  langaushallender,  aber  durchaus  handwerksmäßiger  und  gedanken- 
loser Tradition  Schema  Lisch  fortscLzL  Demgemäss  erhält  sich  auch  dasjenige,  was  in 
dieser  Tradition  Löbliches  und  Gediegenes  ist  neben  dem  was  sie  Tadelnswerthes 
und  Unkünstlerisches  umtost,  und  der  allgemeinen  Anlage  nach  erscheinen  z.  B.  die 
Porträtstatuen  aus  der  Zeit  Constantin's  noch  als  achtungswerth  und  würdig,  wäh- 
rend ihnen  nicht  allein  die  formelle  Schönheit  und  Correctheit  und  die  Sauberkeit 
der  Technik,  sondern  aller  freie  und  geistige  Charakterismus  des  Individuellen  ab- 
geht Andererseits  erscheinen  die  öffentlichen  Reliefe,  und  zwar  sowohl  diejenigen 
aus  der  Zeit  Constantin's  wie  auch  diejenigen  aus  der  Zeit  des  Theodosius  mit  allen 
Fehlern  derer  behallet,  welche  wir  am  Triumphbogen  des  Septimius  Severus  kennen 
gelernt  haben,  aber,  wenn  schon  bei  diesen  die  Ausführung  ungeschickt  und  ober- 


Digitized  by  Google 


DER  VERFALL  DER  ANTIKEN  PLASTIK. 


333 


flachlich  war,  so  ist  das  Technische  an  den  spateren  Arbeiten  nach  dem  überein- 
stimmenden Urteil  aller  Kenner  nur  noch  mit  den  Worten:  barbarisch,  schülerhaft, 
abscheulich  und  widerwärtig  zu  bezeichnen.  Und  so  kann  man  wohl  mit  Feuerbach 
(Gesch.  der  Plastik  2,  238)  sagen,  die  römische  Kunst  habe  in  diesen  Monumental- 
reliefen nicht  blos  die  Annalen  der  römischen  Eroberungen  und  der  inneren  Unfrei- 
heit, sondern  eben  so  sehr  ihre  eigenen  Annalen,  ihre  Grösse,  ihr  allmäliges  Sin- 
ken und  endlich  ihren  ganzlichen  Verfall  mit  Steinschrift  bezeichnet 
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1)  [S.  321.]  Vergl  die  Inschrift:  Signa  translata  ex  abdilis  loci»  in  relebritatem  thcrmanim 
u.  k.  w.   Malier,  Hanilb.  §.  251.  Anm.  5. 

2)  [S.  322.]  Vergl.  die  bei  MQUer,  Handb.  §.  40$  angeführte  Lilleralur. 

3)  [S.  323  ]  Vergl.  Müller1»  Handb.  §.  408.  Anni.  7. 

4)  [8.  323.]  Vergl.  x.B.  Müllers  Denkmäler  d.  a.  Kunst,  fortgesetzt  von  Wieseler  2,  Nr.  967. 

5)  [S.  323.]  Vergl.  Müllers  Handb.  §.  409.  Anm.  8  u.  9. 

ß)  [S.  325.]  Vergl.  Mflller's  Handb.  Cj.  191,  Anm.,  u.  204,  4. 

7)  [S.  326.]  Vergl.  Bartoli  et  Bellori  Arcus  triumphales  tab.  49  ff. 

S)  [S.  .127.]  Geschichle  der  Kunst,  12.  Buch,  Cap.  2.  §.  19. 

9)  [S.  327.]  Vergl.  Müller's  Handb.  §.  206  und  die  daselbst  verzeichnete  Lilleralur. 

10)  [S.  328.]  Über  die  Sitte  des  Verbrennen«  oder  des  Begraben»  der  Leichen  vergl.  Becker'» 
Chariklcs,  herausgegeb.  von  Hermann,  3.  S.  97  fr.,  Hermann'»  griecli.  Privatalterth.  $.  40,  Ross* 
Archäol.  AufsäUe  I,  S.  20,  23,  28.  35  u.  sonsl,  W.  Braun,  Erklärung  eines  antiken  Sarkophags  zu 
Trier,  Bonn  1850,  S.  3  und  das  hier  in  den  Nolen  Citirte. 

11)  [S.  331.]  Vergl.  Barlo»  et  Bellori,  Arcus  triumphales  tabb.  Off. 
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Agas  in  h,  Dosilheos'  Sohn  von  Ephesos  II.  251 . 

A gel a das  von  Argos  I.  104. 

Agesandros  von  Rhodos  II.  162  0*. 

Agn ei os  II.  251. 

Agorakrilos  von  Paros  I.  218  ff. 

Alexandros,  Menidcs'  S.  von  Antiocheia  am 

Mäander  II.  252. 
Alkamenes  von  Lemnos  I.  213  ff.  271  f. 
Alypos  von  Sikyon  I.  320,  325. 
Amphikra  tes  von  Athen  I.  112. 
Amphion  von  Knossos  auf  Kreta  I.  327. 
Amykläos,  s.  Diyllos. 
Auaxagoras  von  Agina  1.  14. 
A ndrosth encs  von  Athen  I.  220. 
Angelion,  s.  Tektäos. 
Anläos  II.  227. 
Anlenor  von  AUien  I.  112. 
Antigonos  von  Pergamos  II.  145. 
Antioc  hos  von  Athen  II.  234. 
Antiphanes  von  Argos  I.  322,  325. 
Anliphancs,  Thrasonidas' S.  v.  Paros  II.  278. 
Apellas  aus  der  Peloponnes  I.  327. 
Apollonios,  Archias' S.  von  Athen  II.  232. 
Apollonios,  Nestor' s  S.  von  Athen  II.  230  f. 
Apollonios  u.  Tauriskos  v. Trallcs II. 200 ff. 
Archelaos  von  Priene  II.  252. 
Archermos  von  Chios  I.  79  f. 
Aristeas  und  Papias  von  Aphrodisias  II.  252. 
Aristodemos  II.  98. 
Aristogeiton,  s.  H ypatodoros. 
Aristokles  von  Athen  I.  98. 
Aristoklcs  und  Kleoitas  von  Elis  I.  327. 
Aristokles  von  Sikyon  1.  108. 
Aristomedes  von  Theben  I.  115. 
Arislonidas  von  Rhodos  II.  1 6 1 . 
Arkcsilaos  II.  274  f. 
Askaros  von  Theben  I.  115. 
Alhanodoros  von  Rhodos  II.  1621. 
Athenis,  s.  Bupalos. 

Athcnodoros  von  Kleitor  in  Arkadien  I.  325. 

B  a  t  Ii  y  k  I  e  s  von  Magnesia  I.  S6  f. 

Boedas.  Lysippos'  S.  von  Sikyon  II.  88. 

Boethos  von  Chalkedon  II.  99  f. 

ßryaxis  von  Athen  II.  54. 

Bupalos  und  Athenis  von  Chios  I.  SO  f. 

ß u lad  es  von  Sikyon  I.  74  f. 

Byzes  von  Naxos  I.  82. 

C ha  res  von  Lindos  auf  Rhodos  II.  93  t. 

ChiiMiis,  s.  Diyllos. 


!  Chrysothemis  u.  Eulelidas  v.Argosl.  103 
\  Coponins  II.  287. 

Da  da  log  von  Kreta  I  37  f. 

Dädalos  von  Sikyon  I.  32f». 

DaTppos,  Lysippos'  S.  von  Sikyon  II.  88. 

Hamens  von  Kleitor  in  Arkadien  I.  325. 

I)  a  m  o  p  Ii  o  n  von  Messene  II.  97  f. 

Decius  II.  287. 

Derne  tri  os  von  Alopeke  in  Atüka  I.  299  f. 
I  Diogenes  von  Athen  II.  233. 
Dionysios  II.  228. 

Dipoinos  und  Skyllis  von  Kreta  I.  82  f. 
Diyllos.  Amykläos  und  Chionis  von  Ko- 

rintli  I.  114. 
Don  las,  s.  Dorykleidas. 
Dorykleidas  und  Dontas  I.  85. 
Endoios  von  Athen  I.  III. 
Epcios  von  Argos  1.  45. 
Euandcr,  C.  Avianius,  II.  233. 
Eubulidcs  und  Eucheir  von  Athen  II.  234. 
Euchcir  von  Athen,  s.  Eubulides. 
Eucheir  von  Korinlh  I.  75. 
Eucrgos,  Byzes'  S.  von  Naxos,  s.  Byzes. 
Euphranor  von  Korinth  II.  60  f. 
Eulelidas,  s.  Chrysothemis. 
Euthykrates,  Lysippos*  S.  von  Sikyon  II.  89. 
E  u  l  y  c  Ii  i  d  c  a  von  Sikyon  (?)  II.  90  f. 
Gitiadas  von  Sparta  I.  86. 
Glaukos  von  Chios  I.  75  f. 
Glykon  von  Athen  II.  233. 
Hcgias  »der  Hegesias  von  Athen  I.  112. 
Hegylos  und  Theokies  von  Sparta  I.  84. 
Hcrakleides,  Hagnos'  S.  von  Ephesos  II.  251. 
Hypalodoros  und  Aristogeiton  von  The- 
ben II.  96  f. 
Isigonos  von  Pergamos  II.  145. 
Kaiamis  von  Athen  I.  160  f. 
Kallikles  von  Megara  I.  327. 
|  Kallimachos  von  Athen  I.  279 f. 
Kallistratos  II.  227. 
Kallixctios  II.  227. 
Kallon  von  Ägina  I.  108  f. 
Kanachos  von  Sikyon  I.  105. 
K  an  ach  os  d.  j.  von  Sikyou  I.  325. 
Kantharos  II.  93. 

Kephisodotos  d.  ä.  von  Athen  II.  20. 
Kephisodolos,  Praxiteles'  S.  von  Athen  II.  5.*i  ff. 
Kerdon,  M.  Cossutius,  II.  277. 
,  Klean- hos  von  Rhegion  I.  85. 
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Kleoitas,  g.  Arislokles. 
Kleomenes  II.  232. 

Kleomenes,  Apollodoros'  S.  von  Athen  II.  232. 
Kleomenes,  Kleomenes-  S.  von  Alhen  11.232. 
Klcon  von  Sikyon  I.  322. 
Kolotes  von  Herakles  oder  Paros  I.  219  f. 
Kresilas  von  Kreta  I.  292  f. 
Kritios  und  Nesiotes  von  Athen  I.  112. 
Kriton  und  Nikolaos  von  Athen  II.  234. 
Leochares  von  Athen  II.  50  f. 
Lykios.  Myron's  S.  von  Eleulhera  I,  2«9  f. 
Lysippns  von  Sikyon,  Leben  und  Werke  II. 
155  IT. 

  Kunstcharakler  II  73  ff. 

Lysislralos  von  Sikyon  II.  M>  f. 

Mclas  von  Chios  I.  "9  f. 

Mcnächmos  von  Sikyon  II.  138. 

Menelaos,  Slephanos'  Schfiler  II.  270. 

Mcnophantos  II.  278. 

Mikkiades  von  Chioa  I.  79  f. 

Mikon  von  Syrakus  II.  NO. 

Myron  von  Eleulhera  I.  16«*  ff. 

Naukydea,  Molhon's  S.  von  Argos  I.  319  f. 

Nesiotes,  s.  Kritias. 

Nikodatnos  aas  Arkadien  I.  327. 

Nikolaos,  s.  Kriton. 

Onatas  von  Ägina  I.  109 f. 

Paonios  von  Mende  I.  21*»  f. 

Panlias  von  Chios  I.  327. 

Papias,  s.  Aristea*. 

Papylos  von  Athen  II.  57. 

Pas  i  tele»  aus  Grossgriechenland  II.  269. 

Patroklea  von  Kroton  I.  :«27. 

Patrokles  von  Sikyon  I.  325. 

Pausanias  von  Apollonia  I.  326. 

Peirasos  von  Argos  I.  37. 

Periklytos  von  Argos  I.  322. 

Phanis  II.  90. 

Phidias,  Charmides  S.  von  Alhen,  Leben  I. 
MUß". 

 Werke  I.  196  ff. 

 .  Technik  und  Kunstcharakler  1.203  ff. 

Phileas,  s.  Tclekles 
Philiskos  von  Rhodos  I).  228. 
Philo  Ii  mos  von  Ägina  I.  327. 
Phradmou  von  Argos  I.  327. 
Phyromachos  von  Pergamos  II.  145  f. 
Pison  von  Kalaureia  I.  325. 
Polycharmos  II.  278. 
Polydoros  von  Rhodos  II.  162 f. 
Polygnotos  von  Tliasos  I.  327. 


Pol  y  kl  es  von  Alben  11.  227  f. 
Polyklet  d.  ä.  von  Sikyon,  Leben  und  Werke 
I.  301  ff. 

  Knnstcbarakter  I.  310  ff. 

Polyklet  d.  j.  von  Argos  I.  320  f. 
Praxis s  von  Athen  I.  220. 
Praxiteles,  Kephisodotos'  S.  von  Athen.  Le- 
ben and  Werke  II.  21  ff. 

  Kunstcharakler  IL  37  ff. 

Ptolichos  von  Kcrkyra  I.  327. 
Pyrrhos  von  Alhen  I.  292. 
Pylhagoras  voo  Rhegion  1.  164  f. 
Pythias  II.  227. 

Pythis  (Pylheus  oder  Phytheus)  IL  49. 
Pythodoros  von  Theben  I.  115. 
Pythokles  II.  227. 
Rhoikos  und  Tbeodoro*  I.  76  f. 
Salpion  von  Athen  IL  334. 
Samolas  aus  Arkadien  I.  326. 
Silanion  von  Alhen  II.  5S. 
Skopas  von  Paros  II.  8  ff. 
Skyllis,  s.  Dipoinos. 
Smilis  von  Ägina  I.  84. 
Sokratea  von  Theben  I.  115. 
Sosibios  von  Alben  0.  234. 
Sostratos  von  Chios  I.  327. 
Sostratos  von  Rhegion  L  327. 
Stephanos,  Pasileles'  Schuler  II.  270. 
Sthennis  von  Olyntho«  IL  55. 
Stratonikoa  von  Pergamos  II.  145  f. 
Strongylion  I.  295  f. 
Styppax  von  Kyproa  1.  291  f. 
Tauriskoa  s.  A  pol  Ion  loa. 
Tektäos  und  Angelion  I.  85. 
Tel  ekles  und  Phileas  von  Samos  I.  76. 
Telephanea  der  Phokier  1.  326. 
Theodoros,  s.  Rhoikos. 
Theodor os  d.  j.  von  Samos  I.  78. 
Theoklcs  von  Sparta,  a.  Hegylos. 
Theokosmos  von  Megara  I.  220  u.  325. 
Thrason  II.  99. 

Thrasymedes  von  Paros  1.  220. 
Timarchides  von  Alhen  IL  228. 
Ti mar chi des  d.  j.  von  AuVu  II.  22». 
Timarchos,  Praxiteles'  S.  von  Athen  II.  55. 
Tiraokles  II.  227  f. 
Timotheos  von  Athen  (?)  IL  49- 
Tisandros  von  Sikyon  (?)  1.  325. 
Tisikrates  von  Sikyon  (?)  II.  90. 
Xcuokratcs  von  Sikyon  (?)  II.  90. 
Zenodoros  IL  277. 


Dnifk  T«n  J.  n.  Hinchfolrt  in  I.«lptl(. 
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